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V. 

Die  ästhetische  Erklärung  der 
„göttlichen  Komödie". 


i.  Der  Kulturwert  der  „Komödie". 

Durch  eine  vierfache  Entwicklungsgeschichte  haben 
wir  Dantes  Werk  in  seiner  historischen  und  psycho- 
logischen Bedingtheit  gesehen.  Als  allseitig  bedingt  und 
verhältnismäßig  wenig  originell  haben  sich  uns  die  reli- 
giösen, die  philosophischen,  die  politischen  und  ethischen 
Kulturinhalte  des  Gedichtes  herausgestellt.  Für  einen 
Fortschritt  der  Frömmigkeit,  der  Wissenschaft  und  der 
praktischen  Gesinnung  hat  die  Komödie  nichts  Wesent- 
liches geleistet.  Wir  fanden  ihre  Bedeutung  nicht  in  dem, 
was  sie  gebracht  hat,  sondern  in  dem,  was  sie  ist,  nicht 
in  der  Erzeugung  neuer  Kulturwerte,  die  fähig  wären, 
sich  zu  allgemeiner  Geltung  durchzusetzen,  sondern  in 
einer  eigenartigen,  persönlichen  und  individuellen  An- 
eignung und  Darstellung  der  wichtigsten,  bereits  vor- 
handenen und  meist  schon  lange  anerkannten  religiöse«, 
philosophischen  und  praktischen  Ideale  des  Mittelalters. 
Nicht  Faktor,  sondern  Symptom,  nicht  Hebel,  sondern 
Spiegel  der  Kultur  ist  die  Komödie. 

Nur  mittelbar,  nur  insofern,  als  auch  das  Symptom 
ein  Faktor  und  der  Spiegel  ein  Werkzeug  werden  kann, 
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nur  insofern,  als  auch  die  Darstellung  des  Alten  etwas 
Neues  bedeutet,  als  auch  der  Sprecher  der  Kultur  ein 
Führer  der  Kultur  ist,  darf  die  Komödie  uns  als  Er- 
zeugerin eines  Kulturwertes  gelten.  Dieser  Kulturwert, 
der  in  der  Darstellung,  in  der  Sprache,  im  symptoma- 
tischen Ausdruck  und  in  der  Spiegelung  eines  gegebenen 
Inhaltes  liegt,  ist  seinem  eigensten  Wesen  nach  ein 
ästhetischer.  Als  Kunstwerk  und  nur  als  Kunstwerk  ist 
die  Komödie  originell;  nur  in  der  Entwicklungsge- 
schichte der  Kunst  hat  sie,  wie  wir  uns  erinnern,  etwas 
Neues  gebracht  und  geleistet:  nämlich  die  Überwindung 
und  Versöhnung  der  unvollkommenen  Stilarten  des  Mittel- 
alters, d.  h.  der  Apokalyptik  und  der  Allegorie. 

Wir  müssen  uns  auf  das  entschiedenste  gegen  jene 
Auffassung  wehren,  die  in  der  Komödie  ein  Evangelium 
aufdecken  möchte  oder  ein  Programm  oder  sonst  etwas 
Besseres  und  Nützlicheres  als  eine  bloße  Dichtung. 
Die  närrische  und  unklare  Betriebsamkeit  gewisser  Mono- 
manen und  Schwärmer,  die  aus  Rembrandt  einen  Er- 
zieher, aus  Goethe  einen  Religionsstifter  und  aus  Dante 
einen  Apostel  macht,  erweist  ihren  großen  Männern 
einen  zweifelhaften  Dienst.  Denn  die  gewaltigsten  Werke 
des  menschlichen  Geistes  sind  die  reinen  und  nicht  die 
zwitterhaften,  sind  Werke  der  reinen  Kunst,  der  reinen 
Wissenschaft,  der  reinen  Praxis  und  keine  Ragouts  oder 
Salate;  und  in  ihrer  Reinheit  wollen  sie  erkannt  sein. 
Das  größte  Genie  ist  niemals  ein  Faktotum,  sondern 
bei  aller  Universalität  immer  ein  Spezialist.  Wohl  kennen 
wir  ethisch-theoretische  oder  wissenschaftlich -künstlerische 
Mischgebilde  von  hoher  Bedeutung,  z.  B.  Piatons  Dialoge, 
Rousseaus  Nouvelle  Heloise,  Nietzsches  Zarathustra;  aber 
Dante  ist  kein  Poeta-philosophus  oder  -theologus  oder 
-moralis  im  Sinne  des  unentschiedenen  Schwankens 
zwischen  Philosophie,  Theologie,  Moral  und  Poesie.  Er 
ist   kein   Poeta-philosophus   der    Halbheit,    sondern    der 
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Ganzheit,  indem  seine  ganze  Philosophie,  seine  ganze 
Religion,  ja  seine  ganze  Persönlichkeit  nur  in  der  Dichtung 
und  nur  durch  die  Dichtung  zu  voller  Entfaltung  gedeiht. 
Wenn  also  die  Hungrigen  und  die  Geschmacklosen, 
die  Übersättigten  und  die  Magenleidenden  aus  den  duf- 
tenden Rosen  und  Lilien  seiner  Kunst  sich  ein  ver- 
mantschtes  Gemüse  zum  Essen  kochen  —  so  wollen 
doch  wir  dem  Reinen  gegenüber  nicht  unreinlich  werden. 


2.  Der  Kunstwert. 

Nur  als  Kunstwerk  wollen  wir  das  Kunstwerk  be- 
trachten. Lediglich  ästhetische  Analyse  oder  literarische 
Kritik  will  unsere  „ Erklärung  der  göttlichen  Komödie*  sein. 

Die  einfache  Sachlichkeit,  eine  Dichtung  in  der  Weise 
zu  kritisieren,  daß  man  sie  nachdichtet,  d.  h.  die  Tätig- 
keit, durch  welche  die  Dichtung  erzeugt  wurde,  mit 
reflexivem  Bewußtsein  wiederholt,  genau  so  wie  eine 
Rechnung  durch  reflektierendes  Wiederholen  der  rech- 
nerischen Arbeit  kritisiert  oder  kontrolliert  wird,  diese 
einfache  Sachlichkeit  gilt  heutzutage  bei  vielen  Literar- 
historikern und  Philologen  als  etwas  Willkürliches,  „Sub- 
jektives", „Unwissenschaftliches".  Man  hat  sich  gewöhnt, 
ein  Denkmal  der  Kunst  als  sprachgeschichtliche,  sitten- 
geschichtliche oder  seelengeschichtliche  Urkunde,  kurz  als 
Dokument  für  alles  andere,  nur  nicht  als  das,  was  es  ist 
und  sein  will,  nur  nicht  als  künstlerisches  Monument 
für  sich  selbst  zu  betrachten.  Diese  philologische  Un- 
sachlichkeit,  die  am  Wesen  ihres  Gegenstandes  hart- 
näckig vorbeisieht  und  sich  mit  krampfhafter  Schwäch- 
lichkeit an  alles  Unwesentliche  klammert,  diese  allein 
läßt  man  als  ernsthafte  „objektive"  Wissenschaft  gelten. 

Ob  unsere  ästhetische  Analyse  als  Wissenschaft  oder 
als  Phantasterei  zu  beurteilen  sei,  das  will  ich  durch 
methodologische  Erörterungen  a  priori  gewiß  nicht  ent- 
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schieden  wissen.  Eines  aber  muß  ich  noch  zu  bedenken 
geben,  nämlich  daß  die  Betrachtung  der  sprachlichen 
kulturellen  und  psychologischen  Tatsachen,  die  wir  an 
und  für  sich  als  unwesentlich  verworfen  haben,  jederzeit 
und  immer  wieder  dadurch  nötig  und  höchst  wesentlich 
wird,  daß  man  sie  in  den  Dienst  des  künstlerischen  Ver- 
ständnisses hereinstellt.  Der  ästhetische  Kritiker  ist  ohne 
philologische  Technik  ein  Phantast,  der  Philologe  ohne 
ästhetisches  Vermögen  aber  ein  Handwerker. 

Ein  Gedicht  wie  die  „Komödie",  dessen  zeitlich  und 
örtlich  bedingte  Inhalte  dem  heutigen  deutschen  Publi- 
kum so  außerordentlich  fernliegen,  bedarf,  um  ästhetisch 
erfaßt  zu  werden,  eines  unverhältnismäßig  schweren 
philologischen  Apparates.  So  sehr  ich  durch  die  vor- 
ausgehenden quellen  geschichtlichen  Bände  diesen  Apparat 
zu  entlasten  mich  bemüht  habe,  so  muß  ich  doch  auch 
jetzt  noch  auf  unserem  Wege  durch  das  gelobte  Land 
der  Danteschen  Kunst  den  geduldigen  Leser  mit  aller- 
hand Instrumenten  bepacken. 

Vor  allem  muß  ich  ihn  daran  erinnern,  wie  ruhelos, 
wie  überreizt,  wie  gesteigert,  innerlich  unselbständig  und 
doch  virtuosenhaft  in  Dantes  Zeitalter  und  Umgebung 
die  Frömmigkeit,  wie  dogmatisch  und  eklektisch  die 
Philosophie,  wie  widerspruchsvoll  und  mannigfaltig  die 
Ethik  und  Politik,  wie  arm  und  stillos  in  der  Hauptsache 
noch  die  Dichtung  gewesen  ist,  kurz  wie  die  ganze 
mittelalterliche  Kultur  gerade  damals,  als  Dante  seine 
Komödie  schrieb,  nicht  mehr  in  der  Blüte,  sondern  eher 
in  der  Auflösung  und  Zerbröckelung  begriffen  war. 
Jeder  der  analysierten  Kulturinhalte  des  Gedichtes,  der 
religiöse,  der  wissenschaftliche,  der  ethisch -politische  und 
selbst  der  phantastische  barg  für  die  Einheit  des  Ge- 
dichtes eine  schwere,  fast  unvermeidliche  Gefahr. 

Der  phantastische  Inhalt  drohte  in  antike  Mythen, 
christliche  Legenden  und  biblische  Geschichte  auseinander- 
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zufallen,  der  politische  Inhalt  sich  in  persönliche  und 
lokale,  abstrakte  und  universale  Interessen  zu  zerteilen, 
die  ethische  Grundlage  sich  in  Naturin  oral  und  über- 
sinnliche Gnadenhoffnung  zu  zerschlagen,  das  philo- 
sophische System  im  Widerspruch  von  Wissen  und 
Glauben  sich  aufzulösen,  die  Frömmigkeit  sich  in  Ortho- 
doxie oder  mystischer  Schwärmerei  zu  versteinern  oder 
zu  verflüchtigen. 

Diesen  zentrifugalen  Kräften  hatte  Dante  nichts 
anderes  entgegenzustellen  als  den  ungebrochenen  Kern 
seiner  Persönlichkeit.  Ein  weniger  mannhaftes,  weniger 
geschlossenes,  weniger  subjektives  und  persönliches  Kunst- 
genie hätte  aus  derartigen  Kulturzuständen  nichts  Ganzes 
und  Umfassendes  mehr  zu  machen  gewußt.  Einem  Homer, 
einem  Raphael,  Ariost  oder  Shakespeare  wäre  jene  Zeit 
nicht  günstig  gewesen. 

Das  Einheitsprinzip  der  Komödie  ist  in  letzter  Hin- 
sicht die  Dantesche  durch  und  durch  persönliche  Indi- 
vidualität selbst.  Wie  unter  dem  allseitigen  Einfluß  der 
Zeitgeschichte  diese  Individualität  gebildet,  bereichert  und 
ausgeformt  wurde,  das  zeigte  uns  die  Entwicklungsge- 
schichte. In  welcher  Weise  nun  aber  ihrerseits  die 
Dantesche  Individualität  den  ganzen  Gehalt  ihrer  Zeit 
in  eine  einzige  einheitliche  Form,  eben  in  die  Dantesche 
Einheitsform  hereinarbeitet,  das  soll  uns  die  Erklärung  des 
Gedichtes  lehren.  Bisher  erschienen  die  Zeiten  und  Vor- 
zeiten uns  als  Quellen  und  Flüsse,  die  das  Dantesche 
Meer  erfüllen;  jetzt  aber  wird  Dante  zum  lebendigen 
Neptun,  der  alles  Süßwasser  zu  sich  herzieht,  um  ihm 
im  Weltmeer  seiner  Komödie  den  eigenen  salzigen  Ge- 
schmack und  den  eigenen  Rhythmus  von  Ebbe  und  Flut 
zu  geben. 

Wie  mit  einem  Zauberschlage  verschwinden  die  oben 
geschilderten  Gefahren  der  Zerstückelung,  der  Zerbröcke- 
lung  undUneinheitlichkeit  — jetzt,  da  wir  uns  in  den  Mittel- 
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punkt  des  Magneten  stellen,  der  seine  Einheit  nicht  zu 
suchen  braucht,  sondern  derartig  besitzt,  daß  er  die 
zentrifugalen  Atome  alle  zwischen  seinen  Polen  hält. 

Nicht  mehr  an  jenen  vielen  Stellen,  wo  die  Religion 
und  die  Wissenschaft  und  die  Gesinnungen  und  die 
Interessen  des  Mittelalters  sich  zu  entzweien  drohen, 
lauert  die  Gefahr,  sondern  nur  an  den  wenigen  Stellen 
noch,  wo  Dante,  der  Künstler,  mit  sich  selbst  nicht  einig 
ist.  Nur  um  die  künstlerische  Einheit  der  Komödie  noch 
hat  unsere  Untersuchung  sich  zu  drehen.  Je  straffer 
und  gleichmäßiger  die  Einheit,  desto  höher  der  Kunstwert. 


3.  Die  Frage  der  Einheit. 

Da  nun  aber  die  Einheit  der  Danteschen  Persönlich- 
keit uns  eine  Einheit  des  Danteschen  Kunstwerkes  keines- 
wegs verbürgt,  da  man  im  Leben  ein  ganzer  Kerl  und 
in  der  Dichtung  zugleich  ein  elender  Pfuscher  sein  kann, 
da  wir  ferner  die  Persönlichkeit  Dantes  und  nicht  etwa 
seine  künstlerische  Veranlagung  oder  Bemühung  als  das 
Einheitsprinzip  der  Komödie  bezeichnet  haben,  so  stehen 
wir  schon  hier  vor  dem  Grundproblem  unserer  Unter- 
suchung. 

Wenn  es  wirklich  nur  die  Persönlichkeit  Alighieris 
ist,  durch  deren  Kraft  und  in  deren  Mittelpunkt  die  reli- 
giösen, wissenschaftlichen  und  praktischen  Zwiespältig- 
keiten der  Welt  beigelegt  und  zur  Einheit  gebracht  wer- 
den, wie  kann  dann  neben  dieser  nur  in  Dantes  Sub- 
jektivität vorhandenen  und  nur  durch  historische  und  psy- 
chologische Forschung  als  objektiv  erkennbaren  Tatsache 
der  Einheitlichkeit  noch  eine  andere  und  zweite  Einheit, 
nämlich  eine  künstlerische  Einheit,  bestehen?  Diese 
letztere  dürfte  ja  keine  subjektive  mehr  sein,  sondern 
müßte  im  Kunstwerk  sich  objektiviert  und  aus  ihrer  per- 
sönlichen Hülle  sich  befreit  haben    und  wäre  demnach 
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nicht  erst  durch  zeit-  und  seelengeschichtliche  Forschung 
zu  konstatieren,  sondern  müßte  sich  durch  unmittelbare 
ästhetische  Anschauung  des  Kunstwerkes  erkennen  lassen. 
Mit  anderen  Worten:  Wie  ist  es  denkbar,  daß  ein  be- 
deutender Mensch,  der  mit  den  Rätseln  seiner  Zeit  auf 
eigene  und  persönliche  Weise  fertig  wurde,  nun  auch 
als  Dichter  noch  damit  fertig  werden  und  den  eiteln  und 
sinnlosen  Pleonasmus  einer  Darstellung  und  Wieder- 
holung seiner  selbst  begeht?  Goethe  hat  in  seinem 
Faust  sich  nicht  wiederholt,  er  hat  sich  an  ihm  ent- 
wickelt; darum  liegt  die  wahre  Einheit  des  Faust  nicht 
in  dem  Kunstwerk,  sondern  außerhalb  desselben  in  der 
Persönlichkeit  seines  Schöpfers.  Der  Faust  ist  fehlerhaft  als 
Gedicht,  aber  er  hat  die  großartige  Gewalt  des  wirklichen 
Lebens,  und  am  Leben  leidet  er  auch  als  Gedicht. 

Auf  welcher  Seite  liegt  nun  aber  die  gerühmte  Dante- 
sche  Einheit?  Hat  sie,  wie  wir  behaupteten,  ihr  Schwer- 
gewicht m  der  lebendigen  Persönlichkeit,  dann  ist  auch 
die  Komödie,  ähnlich  wie  der  Faust,  ein  unvollkommenes 
Werk;  ruht  aber  die  ganze  Einheit  in  dem  Gedichte  selbst, 
dann  haben  wir  zwar  ein  gelungenes  Poem,  aber  nicht 
mehr  die  kraftvoll  geschlossene  Persönlichkeit,  die  wir 
mit  soviel  Liebe  und  Zuversicht  in  den  vorigen  Bänden 
entwarfen.  Dann  hätte  Alighieri  durch  Idealisierung  seiner 
selbst  uns  über  die  wahre  Natur  seines  Charakters  und 
seiner  Entwicklung  getäuscht.  Lagert  aber  endlich  eine 
gleichmäßige  Einheit  und  Harmonie  über  dem  Leben 
sowohl  wie  über  dem  Gedicht,  dann  hätten  wir  eine 
rätselhafte  Verdoppelung  der  Einheiten;  und  die  Frage 
nach  dem  Verhältnis  des  Danteschen  Lebens  zu  dem 
Danteschen  Dichten  wäre  klar  und  restlos  überhaupt 
nicht  zu  lösen.  Es  bliebe  selbst  bei  dem  denkbar  größten 
Reichtum  der  Urkunden  ein  geheimnisvoller,  unerklärter 
Punkt.  Es  bliebe  eine  Frage,  die  wir  etwa  so  formu- 
lieren  möchten:  Warum   singt  und  dichtet  ein  Mensch, 
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der  mit  den  Menschen  und  mit  sich  selbst  ins  Reine 
kam,  überhaupt  noch  in  menschlichen  Worten?  Ist 
doch  die  Sprache  der  ganzen  und  vollen  Harmonie  ein 
göttliches  Schweigen. 

Von  der  Dante -Kritik  ist  abwechslungsweise  bald  der 
einen,  bald  der  anderen  dieser  drei  Möglichkeiten  der 
Vorzug  gegeben  worden.  In  der  Hauptsache  darf  man 
sagen,  daß  die  klassisch  gerichtete  Kritik,  in  der  Renais- 
sance, in  der  Aufklärung  und  in  der  Neuzeit,  immer  ge- 
neigt war,  dem  Gedichte  die  Einheit  abzusprechen 
und  die  Persönlichkeit  Dantes  höher  zu  stellen  als  sein 
Werk.  Das  romantische  Geschmacksurteil  dagegen  pflegt 
hinter  der  Seele  des  Kunstwerkes  die  des  Meisters  zurück- 
treten zu  lassen,  und  immer  wieder  und  wieder  taucht, 
bald  als  Vorwurf,  bald  als  Lob,  die  Vermutung  auf,  daß 
Dante  zwar  ein  gewaltiger  Poet,  aber  ein  zweideutiger 
Charakter  gewesen  sei.  Endlich  hat  es  auch  jederzeit 
naive  und  gläubige  Menschen  gegeben,  die  das  Gedicht 
sowohl  wie  den  Dichter  als  übernatürliche  und  göttliche 
Wundergestalten  verehrten.  Diese  mystische  Auffassung 
hat  schon  im  ausgehenden  Mittelalter  und  mit  mehr 
Nachdruck  in  den  neuplatonistischen  Kreisen  des  16.  Jahr- 
hunderts ihren  Ausdruck  in  dem  Attribut  divino  (il 
divin o  poeta  und  la  divina  commedia)  gefunden. 
Wenn  wir  auch  heute  noch  das  Gedicht,  welches  Dante 
als  „Komödie"  schlechtweg  bezeichnete,  die  göttliche 
Komödie  nennen,  so  denken  wir  dabei  vorzugsweise  an 
die  Göttlichkeit  oder  Jenseitigkeit  des  Stoffes,  wogegen 
zu  erinnern  ist,  daß  die  Schöpfer  des  Beiwortes  divino 
eher  an  eine  formale  und  wesentliche  Göttlichkeit,  also  an 
ein  Wunder  gedacht  haben  dürften. 

Welches  dieser  drei  Werturteile  trifft  den  Kern  der 
Sache,  das  klassische  oder  das  romantische  oder  das 
mystische?  Oder  genauer:  wie  verhalten  sich  die  drei 
untereinander,    schließen  sie    sich  gegenseitig  aus,  oder 
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gibt  es  einen  Weg,  um  sie  miteinander  in  Einklang 
zu  bringen?  Werden  wir  den  Zwist  der  Geschmacks- 
urteile bestehen  lassen,  oder  wird  es  uns  gelingen,  ihn 
in  befriedigender  Weise  beizulegen? 


4.  Die  Zentralfigur. 

Kehren  wir  zu  unserer  ersten  Behauptung  zurück. 
Nehmen  wir  an,  das  Einheitsprinzip  der  Komödie  liege 
einzig  und  allein  in  Dantes  Persönlichkeit.  Wie  stellt 
sich  nun  in  der  Komödie  diese  Persönlichkeit  dar? 
Sie  ist  der  Held  des  Gedichtes,  die  Zentralfigur;  die 
einzige,  die  vom  ersten  bis  zum  letzten  Vers  auf  der 
Bühne  bleibt.  Die  andern  alle  kommen  und  gehen, 
erweisen  der  Zentralfigur  einen  Dienst,  einen  guten  oder 
einen  schlechten,  einen  wichtigen  oder  einen  neben- 
sächlichen. Am  Schluß  des  Ganzen  aber  ist  der  Held 
mit  sich  selbst  gerade  so  allein,  wie  er  zu  Anfang  war. 
Es  hat  sich  vieles  ereignet,  aber  Dante  ist  Dante  ge- 
blieben. Daß  er  sich  wesentlich  geändert  habe,  etwa 
in  der  Weise,  wie  Faust  aus  einem  stürmischen,  un- 
zufriedenen Mann  zu  einem  bedächtigen,  ruhigen  Greis 
und  schließlich  zu  einem  Seligen  sich  wandelt,  das  wird 
im  Ernste  Niemand  behaupten.  Hätte  Dante,  nachdem 
er  im  Paradiese  war  und  Gott  geschaut  hat,  seine 
Höllenreise  noch  einmal  zu  vollbringen,  er  müßte  sich 
in  allen  Stücken  wieder  genau  wie  das  erste  Mal  be- 
tragen. Und  immer  wieder  und  wieder  müßte  er  mit 
Francesca  weinen,  mit  Farinata  stolz  und  mit  den  Ver- 
rätern ein  Verräter  sein. 

Man  wende  uns  nicht  ein,  daß  ein  Dante,  der  im 
Purgatorium  sich  gereinigt  und  im  Paradiese  sich  beseligt 
hat,  überhaupt  nicht  mehr  im  Wald  der  Sünde  sich 
verirren,  die  wilden  Tiere  nicht  mehr  zu  fürchten,  Virgil 
und  Beatrice  nicht  mehr  nötig  haben  könnte.    Das  mag 
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philosophisch  richtig  sein.  Moral,  Theologie,  Logik  und 
jede  Art  von  Wissenschaft  sind  sich  freilich  einig  in 
der  Forderung,  daß  ein  gotterfüllter  Mensch  zur  Sünde 
nicht  mehr  fähig  sei.  Aber  wir  bewegen  uns  in  der 
Welt  der  Dichtung  und  nicht  in  der  Wirklichkeit,  noch 
in  der  Wissenschaft.  Und  in  der  Dichtung  glauben  wir 
nur  das  dichterisch  Evidente  und  nicht  das  logisch  Not- 
wendige. Die  Dantesche  Sinnesänderung  wird  in  der 
Komödie  zwar  bewiesen,  ja  sogar  bewerkstelligt,  aus- 
geführt, veranstaltet  und  eben  dadurch  auch  veran- 
schaulicht —  aber  nur  äußerlich. 

Dantes  Sinnesänderung  ist  die  Lehre,  das  Postulat, 
die  Voraussetzung,  der  Imperativ,  das  Ideal,  aber  nicht 
die  gegenständliche  und  gegenwärtige  Tatsache  des  Ge- 
dichtes. Dante  will  sich  ändern,  er  soll  es,  er  muß 
es,  er  zeigt  auch  Stück  für  Stück  und  Schritt  vor  Schritt, 
wie  er  sich  ändert,  aber  er  ändert  sich  nicht.  Er 
ändert  sich  zum  Schein,  zum  Vorbild  und  zum  Beispiel 
für  Andere;  innerlich  kann  er  nicht  umhin,  sich  gleich- 
zubleiben. 

Kurz,  er  hat  uns  in  der  Komödie  seine  Persönlich- 
keit monumental  und  statisch  abgebildet,  aber  er  hat  sie 
nicht  dynamisch  entwickelt.  Er  ist  in  der  Erscheinungen 
Flucht  der  feste,  unerschütterliche  Kernpunkt.  Daß_  er 
durch  die  jenseitige  Welt  hinunter-  und  emporschreite, 
das  ist  nur  Schauspiel;  in  Wahrheit  rauscht  das  ganze 
Jenseits  an  ihm  vorbei,  schlingt  sich  um  ihn  herum 
und  beschattet  und  beleuchtet  ihn  von  allen  Seiten. 
Was  sich  bewegt  und  entwickelt,  das  ist  nicht  Er,  das 
ist  die  Beschattung,  die  Beleuchtung,  die  Kolorierung, 
die  immer  neue,  immer  überraschende  Enthüllung  seiner 
selbst. 

Die  Dantesche  Selbsterkenntnis,  nicht  die  Dantesche 
Sinnesänderung,  bildet  den  wahren  und  tatsächlichen 
Gegenstand  des  Gedichtes.     In  jedem  Teil  der  Komödie 
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erschließt  und  erhellt  sich  auch  ein  neues  Teil  von 
Dantes  Persönlichkeit. 

Nun  verhält  sich  aber  doch  die  Sache  nicht  etwa 
so,  daß  in  der  Hölle  Dante  uns  nur  die  dunkeln,  im 
Himmel  nur  die  hellen  und  im  Zwischenreiche  nur  die 
hell-dunkeln  Seiten  seines  Wesens  herauskehrte.  Nein, 
wir  haben  in  jedem  der  drei  Teile  einen  ganzen,  un- 
geteilten Dante.  Seine  Selbstbeleuchtung  und  Selbst- 
erkenntnis ist  keine  Zergliederung,  keine  wissenschaft- 
liche Selbstanalyse,  die  durch  so  und  soviele  Bruchteile 
hindurch  allmählich  zur  Einheit  käme.  Wenn  dem  so 
wäre,  dann  hätten  wir  einen  wissenschaftlichen  Traktat, 
oder  im  besten  Falle  einen  sogenannten  psychologischen 
Roman,  kurz  eine  vorwiegend  objektive,  empirische  und 
naturwissenschaftliche  Betrachtung  des  eigenen  Ich. 

Das  Interesse  der  Danteschen  Selbsterkenntnis  aber 
ist  keineswegs  ein  psychologisches.  Wer  das  Inferno  zu 
Ende  gelesen  hat,  der  wird  auf  das  Purgatorio  nicht 
etwa  dadurch  gespannt  sein,  daß  er  über  Dantes  Charakter 
etwas  wesentlich  Neues  zu  erfahren  hoffte,  sondern  in 
der  Hauptsache  nur  dadurch,  daß  er  sehen  möchte,  wie 
Dante  sich  das  Purgatorium  denkt;  also  nicht  wie  Dante 
für  das  Purgatorium,  sondern  wie  das  Purgatorium  für 
Dante  aussieht.  Das  Interesse  läuft  nicht  von  einer 
höllischen  oder  himmlischen  Außenwelt  auf  Dantes  Ich, 
sondern  aus  Dantes  Ich  heraus  nach  der  Außenwelt. 

Wäre  nun  diese  Außenwelt  eine  fremde,  eine  zu- 
fällige, harte,  materielle  und  willkürliche,  etwa  so  wie 
die  Außenwelt,  in  die  wir  alle  hineingeboren  werden 
und  uns  allmählich  hineinfinden  müssen,  dann  müßte 
auch  Dante  unter  dem  Druck  dieser  Außenwelt  sich 
ändern,  sich  entwickeln,  gerade  so  wie  wir  alle  in  der 
Not  des  Lebens  uns  zuschleifen  oder  abschleifen,  besser 
oder  schlechter,  klüger  oder  dümmer  werden,  aber  keinen 
Augenblick    lang    uns    gleichbleiben.      Der    Dante    der 
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Komödie  jedoch  bleibt  sich,  wie  wir  gesehen  haben, 
gleich  und  ändert  sich  nicht.  Diese  monumentale  Sta- 
bilität ist  ihm  nur  dadurch  möglich,  daß  die  Außen- 
welt, in  der  er  steht,  keine  fremde,  sondern  seine  eigene 
Innenwelt  ist,  keine  zufällige,  sondern  eine  notwendige, 
nicht  hart,  sondern  entgegenkommend,  nicht  materiell, 
sondern  göttlich,  nicht  willkürlich,  sondern  aus  dem 
freien  Geiste  ihres  Besuchers  selbst  gebildet.  Dadurch 
und  insofern  als  das  Dantesche  Jenseits  ein  ewiges,  un- 
veränderliches, universales  ist,  erscheint  auch  Dantes 
Persönlichkeit  als  eine  ewige,  unveränderliche,  universale  — 
und  vice  versa.  Und  genau  so  wie  Dante  nur  zum 
Schein,  nur  zum  Vorbild  und  zum  Beispiel  für  Andere 
sich  ändert,  genau  so  sind  die  geschichtlichen  und  geo- 
graphischen Eigenheiten  und  Zufälligkeiten  seiner  Hölle, 
seines  Läuterungsberges,  seines  Paradieses  ein  schein- 
hafter, ein  vorbildlicher  und  beispielmäßiger  Schmuck. 
Und  genau  so  wie  Dantes  Sinnesänderung  als  ein  Postulat 
und  als  ein  Ideal  bewiesen  und  veranschaulicht,  aber 
nicht  als  eine  gegenwärtige  Tatsache  gegeben  wird, 
genau  so  werden  die  Mannigfaltigkeiten  und  Verschieden- 
heiten der  jenseitigen  Reiche  gefordert,  und  eher  technisch, 
konstruktiv  und  schematisch  entworfen,  als  dichterisch 
und  phantastisch  empfunden. 

Namentlich  im  Paradiese  zeigt  es  sich,  daß  wir  es 
mit  zweierlei  Arten  von  Wirklichkeit  zu  tun  haben,  mit 
einem  visionären,  anschaulich,  aber  traumhaft  gegebenen 
Himmel  und  mit  einem  wahrhaftigen,  rein  philosophisch 
zu  denkenden,  unanschaulichen,  idealen  Gottesreich,  mit. 
einem  geschauten  und  mit  einem  geforderten  Paradies. 
Ob  und  wieweit  diese  Verdoppelung  oder  Spaltung  der 
Wirklichkeit  in  eine  ästhetische  und  eine  philosophische 
Welt  auch  im  Purgatorio  und  im  Inferno  statt  hat,  wird 
sich  zeigen.  Zunächst  kommt  uns  alles  darauf  an,  be- 
wiesen  zu  haben,   wie   diese  Antinomie   nichts   anderes 
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ist  als  das  Widerspiel  der  Danteschen  Persönlichkeit 
selbst:  Dante,  wie  er  ist,  und  Dante,  wie  er  sein  soll. 
Einerseits  ist  er  sich  selbst  gleich  und  ändert  sich  nicht; 
andererseits  soll  er  sich  ändern  und  bessern.  In  seiner 
Unveränderlichkeit  möchte  der  Künstler  ihn  verewigen, 
seine  Sinnesänderung  aber  und  seine  Entwicklung  möchte 
der  Weltweise  vorführen. 

Aus  der  Spannung  dieses  Gegensatzes  quillt  das 
ganze  dichterische  Leben  der  Komödie.  Das  Ideal  der 
Komödie  ist  die  Veredlung  der  Persönlichkeit,  die 
Wirklichkeit  der  Komödie  aber  liegt  in  der  Selbsterkenntnis 
der  Persönlichkeit.  Es  kommt  nun  alles  darauf  an  zu 
untersuchen  und  festzustellen,  ob  und  inwieweit  es  dem 
Dichter  gelungen  ist,  den  Vorgang  der  Selbsterkenntnis 
zu  einem  Vorgang  der  Selbstveredlung  zu  erheben. 

Die  Selbsterkenntnis  kann  entweder  zur  Auflösung 
und  Verneinung  oder  zur  Befestigung,  Bejahung  und 
Verewigung  der  Persönlichkeit  führen.  Nur  in  dem 
zweiten  Fall  bedeutet  die  Selbsterkenntnis  eine  Selbst- 
veredlung. Dann  ist  die  Antinomie  in  der  Weise  gelöst, 
daß  die  Selbsterkenntnis  selbst  schon  Entwicklung, 
Veränderung,  Wandlung,  Erweiterung,  kurz  Veredlung 
der  Persönlichkeit  ist.  Dann  ist  das  ideale,  philosophisch 
und  ethisch  geforderte  Ich  Dantes  immanent  und  lebendig 
in  seinem  realen  und  ästhetisch  angeschauten  Ich.  Dann 
ist  aber  unsere  obige  Behauptung,  der  Dante  der  Komödie 
bleibe  sich  vollständig  gleich,  nicht  mehr  haltbar.  Denn 
ein  Dante,  der  durch  Selbsterkenntnis  den  besseren 
Menschen  in  sich  gefunden  und  aus  sich  herausgearbeitet 
hat,  der  würde  sich  bei  einer  etwaigen  zweiten  Reise 
durch  die  Hölle  wesentlich  anders  betragen  als  das  erste 
Mal,  ja  er  würde  eine  zweite  Reise  überhaupt  nicht 
mehr  unternehmen  können. 

Führt  aber  die  Selbsterkenntnis  zur  Auflösung  und 
Verneinung  des  eignen  Ich,  dann   kann  sie  im  Grunde 
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keine  Veredlung,  keine  Entwicklung  noch  Erweiterung, 
sondern  nur  eine  mächtige  Zerstörung  oder  eine  ohn- 
mächtige fruchtlose  Wiederholung  der  eignen  Persönlich- 
keit sein. 

Dann  ist  die  Antinomie  in  der  Weise  gelöst,  daß 
das  ästhetisch  angeschaute  Ich  ein  scheinbarer,  unwirk- 
licher, wesenloser  Schatten  wird.  Dieser  blutlose,  un- 
lebendige Dante  kann  nun,  so  oft  er  will,  in  die  Hölle 
zurückkehren,  denn  er  ist  ja  in  Wirklichkeit  niemals 
dort  gewesen.  —  Der  Fall,  den  sich  die  Frauen  von 
Verona  vorredeten,  nämlich  daß  der  lebendige  Dante 
Alighieri  tatsächlich  in  der  Hölle  gewesen  sei  und  nun, 
so  oft  er  wolle,  dahin  zurückkehre  und  hier  oben  erzähle, 
was  es  dort  unten  gibt,  dieser  Fall  ist,  kritisch  betrachtet, 
nicht  möglich. 

Dasselbe  was  von  Dantes  Persönlichkeit  gilt,  muß 
nun,  sofern  die  Komödie  ein  einheitliches  Werk  ist, 
auch  von  Hölle,  Himmel  und  Purgatorium  gelten.  Ent- 
weder sind  diese  Reiche  nur  hohler  Schein,  können  klar 
und  fest  nicht  angeschaut,  dichterisch  nicht  belebt,  sondern 
im  Grunde  nur  begrifflich  und  philosophisch  gedacht 
werden,  oder  aber  sie  sind  ästhetische,  handfeste, 
künstlerische  Bauwerke  und  haben  ihre  philosophische 
und  ethische  Gültigkeit  nicht  hinter  sich,  noch  außer 
sich,  sondern  in  sich. 

Da  die  Dantesche  Selbsterkenntnis,  wie  wir  gesehen 
haben,  keineswegs  eine  psychologische  ist,  so  kann  sie 
nur  eine  philosophische  sein.  Wesentlich  philosophisch 
ist  demnach  die  Hauptaufgabe  und  das  Grundthema  der 
Komödie. 

Und  die  Grundfrage  unserer  Untersuchung  wird 
lauten  müssen:  Wie  hat  der  Dichter  das,  was  wir  als 
das  Ideal  in  der  Komödie  bezeichneten,  mit  dem,  was 
wir  als  die  Wirklichkeit  in  der  Komödie  erkannten,  ver- 
einigt? oder  kurz:  in  welchem  Sinne  hat  er  die  obigen 
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Antinomien  gelöst?  Wie  hat  er  seine  eigene  Individualität, 
die  zunächst  nur  vorübergehenden  und  individuellen 
Wert  haben  kann,  zu  ewiger  und  universaler  Geltung 
erhoben?  Denn  vollkommen  ist  ein  Kunstwerk  nur  dann 
und  nur  insofern,  als  es  trotz  oder  vielmehr  kraft  seiner 
Individualität  universale  und  ewige  Geltung  erhält.  Je 
individueller  die  Individualität,  desto  universaler  ihr  Wert. 


5.  Der  Aufbau. 

Die  nächstliegende  Antwort  lautet:  der  Dichter  hat 
seinen  Dante  dadurch  ewig  und  universal  gemacht,  daß 
er  ihn  in  eine  universale  Welt,  in  ein  göttliches  Jenseits 
hineinstellt.  Ein  solches  Hineinstellen  hat  etwas  Will- 
kürliches und  setzt  voraus,  daß  der  Held  von  Natur  in 
dieser  Gotteswelt  nicht  zu  Hause  ist,  und  darum  erst 
hineingezogen  werden  muß.  Die  Dichtung  beginnt  so- 
zusagen mit  einem  Postulat,  mit  einer  Zumutung  an  den 
Leser.  Es  wird  uns  ein  außergöttlicher  Dante  und  dem- 
entsprechend auch  eine  außergöttliche  Welt  zugemutet. 
Aber  dichterisch  veranschaulicht  wird  sie  uns  nicht  und 
kann  es  auch  nicht  werden.  Denn  das  Außergöttliche 
ist  eben  deshalb,  weil  Alles  göttlich  ist,  weder  denkbar 
noch  anschaulich.  So  fußt  und  steht  denn  das  Ganze 
auf  einem  widersinnigen  Dualismus,  welcher  als  ein 
willkürlich  gesetzter  auch  nur  durch  Willkür  wieder 
überwunden  werden  kann. 

Die  Grundlegung  der  Komödie  ist  darum  das 
Schwächste  an  dem  Gedicht,  und  die  Anfangsverse,  wenn 
man  sie  genau  betrachtet,  sind  die  schlechtesten,  die 
Dante  jemals  geschrieben  hat.  Man  muß  sich  fragen, 
ob  sie  nicht  gerade  durch  ihre  Schlechtigkeit  so  welt- 
berühmt und  geflügelt  geworden  sind? 


928  Die  ästhetische  Erklärung  [22 

Nel  mezzo  del  cammin  di  nostra  vita 
Mi  ritrovai  per  una  selva  oscura, 
Che  la  diritta  via  era  smarrita. 

In  der  Mitte  unseres  Lebensganges,  beginnt  der  Poet, 
befand  ich  mich  in  einem  dunkeln,  fürchterlichen  Walde. 
Wie  im  Schlafe  hatte  ich  mich  verirrt  und  die  richtige 
Straße  verloren. 

Die  Mitte  unseres  Lebensganges  bedeutet  für  Dante, 
wie  wir.  aus  Gonvivio  IV,  24  wissen ,  das  Alter  von 
35  Jahren.  Und  der  dunkle  Wald  bedeutet,  wie  aus  der- 
selben Stelle  entnommen  werden  kann,  die  Verirrungen 
unserer  Natur,  die  Abweichungen  vom  Pfade  der  Tugend 
und  der  Wahrheit. 

Der  Wanderer  bewegt  sich  also,  wenn  man  ihn  beim 
Worte  nimmt,  auf  zweierlei  Straßen  zugleich:  auf  dem 
natürlichen  Wege  eines  Lebensalters  und  auf  dem  ethi- 
schen einer  Lebensführung.  Der  Widerspruch  wird  auch 
dadurch  nicht  gehoben,  daß  die  erste  Straße  als  Gang 
(cammino)  und  die  zweite  als  Weg  (via)  bezeichnet,  ist 
Denn  der  Gang  des  Lebens  steht  zu  dem  Weg  der 
Persönlichkeit  oder  des  Charakters  in  keinerlei  anschau- 
lichem Verhältnis.  Der  erste  hat  das  Alter  oder  den 
Tod,   der  zweite  die  Sünde   oder  die  Tugend  zum  Ziel. 

Dieser  Tadel  ist  keine  Wortfuchserei ,  sondern  geht 
in  die  Tiefe  der  zu  Grunde  liegenden  Anschauungen. 
Eben  dadurch,  daß  weder  der  natürliche  Lebensgang, 
noch  die  ethische  Lebensführung  als  feste,  in  sich  selbst 
ruhende  Bilder  vor  Alighieris  Phantasie  standen,  sondern 
nur  als  leere  Worte  in  seinem  Ohre  klangen,  nur  da- 
durch war  es  möglich,  sie  nebeneinanderzusetzen,  als 
wäre  es  ein  Brüderpaar. 

Dante  hat  weder  das  Leben  als  einen  Gang,  noch 
die  Sünde  als  einen  Wald,  noch  die  richtige  Lebens- 
führung als  eine  Straße  lebendig  und  anschaulich  vor 
sich  gehabt.     Er  hat  sich  all  das  nur  abstrakt  gedacht, 
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hat  eine  begriffsphan tastische  Willkürkonstruktion,  aber 
weder  einen  philosophischen  Gedanken,  noch  ein  poe- 
tisches Bild  in  diesen  Versen  ausgesprochen. 

Verzeiht  man  ihm  aber  den  ersten  Fehler,  läßt  man 
sich  die  Verkupplung  eines  natürlichen  Lebensweges  und 
eines  leibhaftigen  Wanderers  mit  einer  geistigen  Lebens- 
führung und  einer  ebenfalls  rein  geistigen  Sündenwelt 
gefallen;  hat  man  einmal  die  Allegorie  Wald  =  Sünde  an- 
erkannt und  gibt  man  noch  einige  andere  Allegorien  wie 
Tugend  =  sonnbestrahlter  Hügel,  Raubtier  =  Laster  usw. 
in  den  Kauf,  dann  wird  man  sehen,  wie  sich  auf  der 
falschen  Grundlage  einer  abstrakten  Örtlichkeit  und  Leib- 
haftigkeit eine  innerlich  wahrhaftige  und  zusammen- 
hängende Welt,  ein  körperhafter  Bau,  der  von  lebendigen 
Menschen  und  Geistern  bewohnt  ist,  erhebt. 

Wer  die  Körperwelt  und  die  Geisteswelt,  die  er  ge- 
waltsam auseinandergerissen  hat,  wieder  zusammen- 
bringen will,  dem  bleiben  als  einzige  Bindeglieder  nur 
noch  die  abstraktesten  Begriffe  in  der  Hand:  nämlich 
die  mathematischen,  die  Verhältnis-  und  Maßbegriffe, 
Zahlen  und  Linien.  Mit  Zahlen  und  Linien  mußte 
Dante  also  über  dem  hohlen  Boden  des  Dualismus  seine 
neue  und  eigene  Gotteswelt  erbauen. 

Über  die  Zweiheit  mußte  er  die  Einheit  setzen,  und 
so  kam  er  zu  einer  göttlichen  Dreieinigkeit.  Die  Drei- 
zahl ist  das  Grundmaß  seiner  Komödie.  Links  die  Hölle, 
rechts  das  Paradies  und  in  der  Mitte  das  Purgatorium, 
und  durch  das  Ganze  hindurch  die  Kette  des  Drei-Reimes, 
die  terza  rima,  und  jeder  der  drei  Hauptgesänge  (cantiche) 
zerfallend  in  dreiunddreißig  Untergesänge  (canti),  so  daß 
das  Poem  aus  neunundneunzig  ziemlich  gleichgroßen  Ge- 
sängen besteht.  Ein  Eingangsgesang  oder  Prolog  macht  das 
Hundert  voll.  Mit  der  grundlegenden  Dreizahl  hat  sich  die 
Zehnzahl,  die  Zahl  der  Himmelssphären,  vereinigt.  Aus 
drei,  aus  zehn  und  eins  ist  das  Hundert  zusammengesetzt. 
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Angenommen  oder  auch  zugegeben,  daß  die  Maßbe- 
stimmungen der  Einheit,  der  Dreiheit  und  der  Zehnheit 
sich  philosophisch  oder  theologisch  ableiten  lassen  und 
sozusagen  a  priori  feststehen,  so  genügt  das  noch  lange 
nicht,  um  die  Hundertzahl  der  Gesänge  der  Komödie 
als  eine  notwendige  zu  erweisen.  Das  Gedicht  könnte 
ebensogut  aus  10  oder  300  oder  900  oder  1000  oder 
3000  usw.  Teilen  bestehen.  Kurz,  es  bleibt  ein  Rest 
von  Willkür,  der  sich  schlechthin  nicht  beseitigen  läßt. 
Nur  durch  Willkür  kann  die  uneingeschränkte  Relativität 
der  Zahl  in  eine  Absolutheit  verschlossen  werden. 

Genau  so  verhält  es  sich  mit  dem  Bau  der  höllischen 
und  himmlischen  Räumlichkeiten.  Wir  haben  schon  früher 
zu  zeigen  versucht,  auf  welche  Weise  Dante  die  Form 
und  die  Anordnung  seines  Inferno  und  Purgatorio  von 
der  Form  und  Anordnung  der  Himmel,  die  ihm  wissen- 
schaftlich gegeben  waren,  begriffsphantastisch  deduzieren 
konnte.  Wir  haben  aber  auch  nicht  versäumt,  zu  er- 
innern, daß  eine  solche  Rekonstruktion  des  Danteschen 
Gedankenganges  immer  nur  mit  annähernder  Genauigkeit, 
aber  nie  und  nirgends  mit  befriedigender  Sicherheit  aus- 
geführt werden  kann.1 

Abstrakte  Begriffe  und  Figuren,  deren  Natur  eine 
mathematische  ist,  decken  sich  nie  und  nimmer  mit 
konkreten  Dingen  und  Gestalten,  deren  Natur  eine  histo- 
rische, individuelle,  kontingente  und  ästhetische  ist.  So 
krankt  denn  die  Komödie  von  Anfang  an  an  mathe- 
matisch-naturwissenschaftlicher Abstraktheit,  d.  h.  von 
künstlerischer  Seite  betrachtet,  an  konstruktiver  Willkür. 

Wie  der  Faust  an  den  Unzulänglichkeiten  des  kon- 
kreten Lebens,  so  leidet  die  Komödie  an  denen  des  ab- 
strakten Denkens.  Goethe  hat  nicht  alles  äußere  Leben 
zu  innerer  Gesetzmäßigkeit,  Dante  nicht  alle  äußere  Ge- 
setzmäßigkeit  zu  innerem  Leben    zu    bringen  vermocht. 

1  Bd.  I,  S.  254  ff. 
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Damit  ist  uns  prinzipiell  klar  geworden,  welche  Stellen 
der  Komödie  wohl  die  schwächsten  sein  werden.  Es 
sind  diejenigen,  wo  durch  abstrakte  Begriffsbestimmungen 
der  Lauf  der  Phantasie  unterbrochen,  durchschnitten  oder 
umgebogen  wird;  es  sind  vorzugsweise  die  Anfänge  oder 
die  Einsätze  einer  neuen  oder  die  Endpunkte  und  Ab- 
sätze einer  alten  Raum-  oder  Zeiteinheit;  kurz,  es  sind 
die  wissenschaftlichen  Einfassungen  der  poetischen  Welt. 
Oft  strömt  die  dichterische  Flut  mit  prächtiger  Gewalt 
hinweg  über  diese  Dämme  und  überdeckt  sie  derartig, 
daß  gerade  durch  den  gebrochenen  Widerstand  das 
lebendigste  Wellenspiel  entsteht.  Aber  oft  ragt  eine  kalte 
Mauer,  eine  poetische  Klippe  oder  gar  eine  Sandbank 
aus  der  Flut.  In  der  Nähe  solcher  Ufer  und  Felsen 
bewregt  das  Schiff  des  Dichters  sich  nur  mit  Mühe  und 
mit  Gefahr.  Darum  wird,  wer  seinen  Kurs  im  einzelnen 
verstehen  will,  sich  zuvor  über  die  Beschaffenheit  des 
Meeresbodens  unterrichten.  Mit  anderen  Worten,  wir 
werden  die  durch  notwendige  Willkür  des  technischen 
Aufbaus  geschaffenen  Gefahren  oder  Hindernisse  zu 
kennzeichnen  haben,  also  jedesmal  das  Gerüste  oder  die 
Einteilung  betrachten,  bevor  wir  an  die  Ausfüllung 
gehen. 

Da  alle  mathematische  Bestimmung  von  den  Himmeln 
abgeleitet,  ist,  da  alles  abstrakte  Gesetz  aus  der  Welt  des 
Paradieses  deduziert  wurde,  so  ist  von  Anfang  an  zu  er- 
warten, daß  dort,  im  Schoß  der  Gottheit,  die  schwersten 
poetischen  Gefahren  und  Hindernisse  lauern  und  daß 
andererseits  in  der  Hölle  diese  Gefahren  und  Hindernisse 
am  leichtesten  überwunden  werden.  Die  Annahme, 
daß  Dantes  dichterisches  Vermögen  im  dritten  Teil  der 
Komödie  erlahmt  sei,  beruht  auf  einer  Verkennung  der 
Schwierigkeiten,  die  dieser  Teil  kraft  seiner  eigensten 
Natur  enthält  und  enthalten  muß,  und  die  nur  ein 
Stümper  umgangen  hätte.    Gewiß,  sie  konnten  umgangen 
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werden,    aber  um  keinen   geringeren  Preis  als  den  der 
Einheit. 


6.  Die  innere  Handlung. 

Hätte  der  Dichter  nichts  anderes  geleistet  als  den 
Aufbau  einer  göttlichen  Welt  auf  einem  außergöttlichen 
Boden,  hätte  er,  wie  wir  sagten,  seinen  Dante  in  diese 
Welt  der  Symmetrie  und  Harmonie  einfach  hineingestellt 
oder  hineingeschoben,  so  wäre  die  Komödie  nur  ein 
sinnreicher  Mechanismus  und  der  Dichter  ein  spiele- 
rischer Ingenieur,  Fabrikant  oder  Uhrmacher.  Wie  man 
in  einem  schlechten  Drama  einen  Deus  ex  machina  hat, 
so  hätte  man  in  dieser  Epopöe,  was  noch  viel  schlimmer 
wäre,  eine  machina  ex  Deo.  Ein  Deus  ex  machina  kann 
wenigstens  handeln  und  hat  einen  Willen,  eine  machina 
ex  Deo  aber  kann  sich  ewig  nur  im  Kreise  drehen  und 
sich  derart  gesetzmäßig  wiederholen,  daß  ihre  Bewegung 
dem  absoluten  Stillstand  gleichkommt.  Die  machina  ex 
Deo  ist,  sozusagen  und  um  im  Bild  der  Maschine  zu 
bleiben,  der  tote  Punkt  in  der  Bewegung  der  Komödie. 
Die  bewegende  Kraft  aber,  die  stets  von  neuem  diesen 
Punkt  überwindet,  das  ist  die  innere  Handlung,  das  ist 
der  Übergang  von  der  außergöttlichen  in  die  göttliche 
Welt,  die  Transzendenz. 

Wir  haben  die  transzendente  Natur  der  Danteschen 
Phantasie  schon  in  der  Vita  nuova  kennen  gelernt.1  Wir 
haben  gesehen,  wie  dieser  Dichter  durch  seine  innerste 
Eigenart  getrieben  ist,  alles  Ruhende  in  Bewegung,  alle 
Bilder  in  Empfindung,  alle  Zustände  in  Übergänge,  alle 
Gegenstände  in  Gefühle  umzusetzen,  und  wie  er  erst  durch 
lange  Übung  und  vorzugsweise  in  der  Schule  der  Antike 


i  Bd.  II,  S.  838  ff.  u.  845  ff. 
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das  schauende,  schildernde,  ruhige  und  umständliche 
Verweilen  bei  den  Dingen  hat  lernen  müssen.1 

Was  von  der  Phantasie  eines  Menschen  gilt,  das  gilt 
von  seinem  ganzen  Temperament,  denn  jene  ist  wesent- 
lich nur  der  Ausdruck  von  diesem. 

Als  Charakteristikum  des  Danteschen  Temperamentes 
haben  wir  den  Gegensatz  von  Starrsinn  und  Hingabe 
und  den  blitzartigen  Übergang  von  dem  einen  zum 
andern,  den  raschen,  energischen  und  gesunden  Ver- 
lauf und  Wechsel  der  Leidenschaften  und  die  Freiheit 
von  allen  schleichenden  und  langwierigen  Seelen - 
krankheiten  gefunden2;  und  die  Natur  seiner  Frömmig- 
keit haben  wir  als  eine  eruptive  bezeichnen  müssen.3 

So  ist  denn  Dante,  als  Phantasie  sowohl  wie  als 
Temperament,  als  Dichter  sowohl  wie  als  Charakter,  als 
Verfasser  sowohl  wie  als  Zentralfigur  der  Komödie,  der 
eigentliche  und  alleinige  Träger  des  bewegenden  Prinzipes; 
er  ist  die  ausübende  und  zugleich  die  verkörperte  Trans- 
zendenz. Die  abstrakte  Maschine  der  jenseitigen  Welt 
könnte  auch  ein  anderer  als  Dante  gebaut  haben  und 
tatsächlich  sind  ja  die  zehn  Himmel  des  Paradieses,  von 
denen  alle  übrige  Gesetzmäßigkeit  abgeleitet  ist,  keine 
persönliche  Erfindung  des  Dichters,  sondern  wissenschaft- 
lich gegebene  Tatsache.  Alles  aber,  was  innere  Hand- 
lung ist,  gehört  ihm  von  Rechts  wegen. 

Nun  ist  jedoch  Dante  keineswegs  die  einzige  handelnde 
Person  in  der  Komödie.  Er  gibt  sich  sogar  als  unselb- 
ständig, hat  Führer  und  Begleiter  nötig  und  ist  am  Ende 
eher  leidend  als  tätig. 

Insofern  aber  sämtliche  Handlungen  der  wichtigsten 
Führer,    Beatrice,    Virgilio,    Matelda   und   Bernardo  sich 


1  Ebenda,  bes.  S.  800—878  u.  900  f. 

2  Bd.  I,  S.  562  ff". 

3  Ebenda,  S.  124  f. 
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lediglich  auf  Dante  beziehen,  bleibt  er  in  Wahrheit 
die  Hauptperson.  Wo  es  sich  um  meine  Interessen 
handelt,  da  bin  ich,  auch  wenn  ich  selbst  nicht  handle, 
die  Triebfeder  der  Handlung,  d.  h.  ich  bin  es  unter  der 
Bedingung,  daß  diese  Interessen  wirklich  mein  ,und  mit 
mir  identisch  sind.  Dantes  Interesse  aber  ist  das  innerste 
und  eigenste  des  Menschen,  nämlich  die  Rettung  und 
Behauptung  seiner  geistigen  Persönlichkeit.  Darum  ist 
Er  es,  der  kraft  seines  innersten  Bedürfnisses,  kraft  seines 
frommen  Wunsches,  kraft  seines  Willens  zum  geistigen 
Leben  nicht  nur  seinen  Führern,  sondern  mittelbar  auch 
allen  Nebenfiguren,  seinen  Freunden  und  Widersachern, 
den  Teufeln  und  Engeln,  ja  schließlich  der  abstrakten 
Gottheit  sogar  das  wirkliche  Dasein  und  die  Handlung 
gibt. 

Nur  was  die  Gottheit  betrifft,  könnte  man  vermuten, 
daß  sie  ein  eigenes  von  Dante  unabhängiges  inneres 
Tätigkeitsprinzip  darstelle.  Allein,  der  Gott  der  Komödie 
ist  regungslos,  starr  und  handelt  unmittelbar  überhaupt 
nicht.  Jedenfalls  wird  die  Unmittelbarkeit  seines  Handelns 
nicht  evident  und  gibt  sich  immer  nur  als  unpersönlicher 
plötzlicher  Eingriff,  als  rätselhaftes  Wunder,  in  Donner. 
Blitz,  Erdbeben,  Lichtgestalt,  Erscheinung,  Vision  und 
Traum  zu  erkennen.  Da  nun  derartige  Wunder  immer 
nur  als  tätige  Hilfe  oder  als  führende  und  leuchtende 
Aufklärung  an  Dante  herantreten,  so  sind  sie  tatsächlich 
durch  das  innere  Bedürfnis  Dantes  und  nicht  durch 
das  der  Gottheit  bedingt  und  gerechtfertigt.  Dieses  Be- 
dürfnis, das  dem  Wunder  seine  Rechtfertigung,  seinen 
Grund,  seine  Rationalität  und  seine  Wirklichkeit  gibt,  ist 
der  Glaube.  Eben  weil  das  Wunder  des  Glaubens  liebstes 
Kind  ist,  so  ist  Dante  und  nicht  die  Gottheit  sein  tat- 
sächlicher Vater  —  so  sind  schließlich  sämtliche  Hand- 
lungen sämtlicher  Personen  der  Komödie  aus  der  inneren 
Handlung  der  Danteschen   Zentralfigur  herausgetrieben. 
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Kurz,  wir  haben  zwar  eine  machina  ex  Deo,  aber 
wir  haben  in  der  ganzen  Komödie  keinen  Deus  ex  ma- 
china. Der  wahre  und  lebendige  Deus  dieser  Welt  ist 
Dante.  Alle  äußere  Handlung,  alles  Epische  und  Dra- 
matische fließt  aus  Dantes  bewegtem  Gemüt;  und  alle 
innere  Handlung,  all  die  tiefe  unergründliche  Lyrik,  die, 
verborgen  dem  stumpfen  Auge  und  stumm  dem  tauben  Ohr, 
aber  gegenwärtig  und  geheimnisvoll  durch  alle  Teile  des 
Gedichtes  webt,  diese  Lyrik  ist  nicht  der  Ausfluß  des 
Danteschen  Gemütes,  sie  ist  dieses  Gemüt  selbst. 

Da  der  Stil  der  Komödie  ein  wesentlich  persönlicher 
ist,  so  ist  der  Grundton  des  Stiles  ein  wesentlich 
lyrischer. 

Die  Lyrik  darf  freilich  nicht  so  verstanden  werden, 
daß  der  Dante  der  Komödie  etwa  als  lyrischer  Sänger 
aufträte;  nein,  dieser  Dante  ist  selbst  nur  eine  abgeleitete 
und  episch -dramatische,  keineswegs  lyrische  Größe,  ist 
kein  singender  Wanderer,  sondern  ein  wandernder  Sänger, 
und  auch  als  Wanderer  befindet  er  sich  nicht  auf  einer 
musikalischen  oder  poetischen,  sondern  auf  einer  philo- 
sophischen und  religiösen  Wanderschaft.  Ja  nicht  einmal 
der  historische  Alighieri,  der  die  Reise  des  Dante  der 
Komödie  erfunden  hat,  ist  dieser  Lyriker.  Nein,  der 
wahre  Lyriker  ist  das  innerste  Gemüt  des  Alighieri,  wie 
es  den  erdichteten  Dante  auf  der  jenseitigen  Fahrt  be- 
gleitet, mit  ihm  weint  und  lacht,  mit  ihm  verzweifelt, 
rast  und  jubelt,  und  wie  es  durch  die  aufrichtigste,  un- 
mittelbarste Teilnahme  an  allen  Erlebnissen  seines  episch- 
dramatischen Doppelgängers  und  Schattenbildes  diesen 
Erlebnissen  und  diesem  Schattenbilde  überhaupt  erst  die 
dichterische  Wahrheit  gibt. 

Wir  fassen  zusammen.  Das  episch -dramatische  Ein- 
heitsprinzip der  Komödie  ist  Dantes  Persönlichkeit,  und 
zwar  so  wie  sie  sich  in  der  Komödie,  nicht  wie  sie  sich 
in  der  Geschichte  darstellt.     Das  lyrische  Lebensprinzip 
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des  Gedichtes  aber  ist  das  erregte  Gemüt  des  historischen 
Dante  Alighieri,  aber  nur  insofern  es  in  die  Komödie 
eingegangen  ist  und  mit  seiner  Teilnahme  diese  dichte- 
rische Welt  erfüllt  hat.  Vermittelst  der  Lyrik  gießt  der 
wahre  Dante  dem  fingierten  Dante  sein  Herzblut  derart 
in  die  Adern,  daß  der  eine  vom  andern  zwar  zu  unter- 
scheiden, aber  nicht  mehr  zu  trennen  ist. 

Damit  dürfte  die  klassisch -romantische  Meinungsver- 
schiedenheit als  eine  gegenstandslose  beigelegt  sein.  Aber 
freilich  nicht  in  der  Weise,  daß  man  eine  doppelte  Per- 
sönlichkeit und  ein  doppeltes  Einheitsprinzip  annimmt. 
Das  Gemüt,  das  Einzige,  was  dem  Menschen  seine  geistige 
Einheit  gibt,  und  das  auch  heute  noch  mit  Kant  und  mit 
Hegel  definiert  werden  darf  als  die  ursprüngliche  „ein- 
gehüllte, unbestimmte  Totalität  des  Geistes,  in  Beziehung 
auf  den  Willen,  worin  der  Mensch  auf  ebenso  allgemeine 
und  unbestimmte  Weise  die  Befriedigung  in  sich  hat" l, 
das  Gemüt  sichert  dem  Leben  sowohl  wie  dem  Gedicht 
seine  Einheit.  Dieses  Einheitliche  erscheint  in  der  per- 
sönlichen Lebensführung  als  Charakter  und  in  der  Dich- 
tung als  Lyrik.  Will  nun  aber  die  Dichtung,  so  wie  die 
Komödie  es  will,  eine  persönliche  und  charaktervolle 
Lebensführung  nachahmen,  d.  h.  darstellen,  so  muß  sie 
aus  ihrem  obersten  Prinzip,  welches  das  lyrische  ist,  ein 
spezielles  und  untergeordnetes  Einheitsprinzip,  welches 
episch  oder  dramatisch  sein  kann,  ableiten. 

Demnach  wird  unsere  letzte  kritische  Frage  zu  lauten 
haben :  Inwiefern  ist  lyrische  Bewegung  und  lyrisches 
Leben  in  die  episch-dramatische  Handlung  der  Komödie 
eingegangen,  inwiefern  ist  die  äußere  Handlung  in  dem 
Gedicht  zu  einer  inneren  geworden? 

So  haben  wir  denn  aus  einer  Betrachtung  der  Ko- 
mödie in  ihrer  Gesamtheit  und  Einheit  die  Gesichtspunkte 


1  Hegel,  Philosophie  der  Geschichte,  Ausg.  Brunstäd,  S.  445. 
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und  die  Methode   für  eine  Betrachtung  der  Komödie  in 
ihren  Einzelheiten  gewonnen. 

Wir  werden  bei  allen  Gesängen  oder  Gruppen  von 
Gesängen  zunächst  nach  dem  abstrakten  Gerüste,  nach 
der  Maschinerie,  sodann  nach  der  äußeren  Handlung  zu 
fragen  haben,  um  schließlich  die  Eigenheit  dieser  beiden 
Faktoren  aus  der  Eigenart  der  inneren  Handlung,  aus 
dem  lyrischen  Untergrund  des  Gedichtes  heraus  zu  ver- 
stehen und  zu  beurteilen. 


7.  Das  Inferno. 

a)  Die  höllische  Szenerie. 

Wenn  in  den  Himmeln  die  reine  und  gesetzmäßige 
Form  zu  Hause  ist,  so  herrscht  in  der  Hölle  zwar  keine 
völlige  Ungesetzmäßigkeit  und  Unform;  denn  auch  die 
Hölle  ist  göttliche  Welt.  Wohl  aber  erreichen  in  der 
Hölle  die  Abweichungen  vom  Gesetz  und  von  der  Form 
ihren  Höhepunkt. 

Im  Himmel  wird  der  abstrakte,  nach  allen  Seiten 
hin  unbegrenzte  Raum  durch  die  absolute  Raumlosigkeit 
von  allen  Seiten  her  umgrenzt.  Durch  diese  Paradoxie 
entsteht  die  Kugelform,  welche  demnach  von  allen  Körper- 
formen die  einfachste,  vollkommenste  und  abstrakteste 
wäre. 

Das  unvollkommene  und  konkrete  Abbild  der  Himmels- 
kugel ist  die  Erdkugel,  eine  durch  formlose  Materie 
in  zufälliger  Weise  ausgefüllte  Form,  eine  unregelmäßige 
Kugel,  deren  Oberfläche  durch  den  Himmel,  deren  Inhalt 
durch  die  Materie  bestimmt  wird. 

Da  der  Himmel  das  Reich  der  Form  und  die  Hölle 
das  Reich  der  Materie  ist,  so  hat  die  Hölle  ihren  Sitz 
im  Innern  der  Erdkugel,  ja  sogar  in  ihrem  Innersten, 
in  ihrem  Mittelpunkt. 
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Dieser  Mittelpunkt  als  der  Sitz  der  absoluten  Materie 
aber  ist  gerade  so  abstrakt  wie  die  Raumlosigkeit  als 
der  Sitz  der  absoluten  Form.  Demnach  darf  man  er- 
warten, daß  hier,  in  der  letzten  Tiefe  der  Hölle  das 
Leben  der  Dichtung  erstirbt  und  sich  in  Prosa  auflöst. 
Die  schwachen  Seiten  des  Inferno  werden  also  vorzugs- 
weise am  Anfang,  von  dem  wir  bereits  gehandelt  haben, 
und  am  Schluß  zutage  treten. 

Was  nun  aber  zwischen  der  Oberfläche  der  Erde 
und  ihrem  Mittelpunkte  liegt,  ist  weder  reine  Materie 
noch  reine  Form,  sondern  eine  durch  Materie  begrenzte 
Form,  etwas  durchaus  Anschauliches  und  der  dichterischen 
Betrachtung  Zugängliches.  Der  Höllentrichter  mit  seinen 
Abhängen,  mit  seinen  Abgründen,  seinen  zerklüfteten 
Felsen,  seinen  zerfallenen  Brücken,  mit  Strömen,  Gieß- 
bächen, Seen  und  Sümpfen,  mit  Regen,  Schnee  und 
Hagel,  mit  Bränden  und  Eis,  mit  Wüsteneien  und 
Wäldern,  kurz  mit  allen  Schrecken  einer  wilden  und 
feindlichen  Natur,  gehört  zum  Gewalligsten,  was  dichte- 
rische Phantasie  geschaffen  hat. 

In  der  Mitte  dieser  zerzausten,  entfesselten,  sich  selbst 
zerfleischenden  Natur  steht  eine  Stadt,  etwas  wie  Menschen- 
werk und  Kulturarbeit.  Aber  diese  Stadt  des  Teufels 
ist  kein  Erzeugnis  gesitteter  Menschenhände,  sondern 
ein  dämonisches  Fabrikat,  ein  Werk  und  Werkzeug  der 
Unmenschlichkeit,  keine  Schranke,  kein  Damm  gegen 
die  Wildheit  der  Natur,  sondern  die  organisierte  Wildheit 
selbst,  eine  zum  bewußten  Zweck  und  zur  Absicht  ge- 
wordene Unmenschlichkeit  und,  eben  weil  sie  bewußt 
und  geordnet  ist,  noch  viel  höllischer  als  die  höllische 
Natur. 

Die  unterirdischen  Bauwerke:  Höllentor,  Giltä  di  Dite, 
Gräber,  Brunnen,  Dämme  u.  dergl.,  stehen  nicht  im 
Widerspruch  mit  der  unterirdischen  Natur,  sondern 
stellen    sich   als    deren   Steigerung  und  Vollendung   dar 
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und  haben  demnach  nichts  Willkürliches  oder  Un- 
dichterisches an  sich.  Die  Ordnung  und  Zweckmäßig- 
keit, die  ihnen  innewohnt,  ist  gerade  so  teuflisch  und 
unmenschlich  wie  die  scheinbar  unordentliche  und  un- 
vernünftige Natur.  Denn  in  letzter  Hinsicht  haben  auch 
die  Naturerscheinungen  der  Hölle  nichts  Zufälliges, 
sondern  sind  wesentlich  menschenfeindlich  und  haben 
den  Zweck  der  Folter  zu  erfüllen;  ihre  Grausamkeit  ist 
hur  weniger  systematisch  als  die  der  höllischen  Fabrikate. 
Darum  hat  der  Dichter  die  Einrichtungen  und  Veran- 
staltungen der  Höllenstadt  in  den  unteren  Teil  des 
Inferno,  die  reinen  Naturereignisse  aber  in  den  oberen 
verwiesen.  Der  Übergang  von  der  natürlichen  zu  der 
teuflischen  Folter  wird  durch  menschliche  Selbstfolterung 
gebildet,  wie  die  Geizigen  sie  an  den  Verschwendern, 
und  diese  an  jenen,  und  die  Zornmütigen  an  sich  selbst 
vollziehen. 

Demnach  wäre  die  höllische  Szenerie  der  dichterische 
Ausdruck  einer  sich  fortwährend  steigernden  Menschen- 
feindlichkeit. Erst  sehen  wir  die  Natur  gegen  den 
Menschen,  sodann  den  Menschen  gegen  seinen  Nächsten, 
sodann  gegen  sich  selbst,  ferner  die  bewußt  gemachte 
Natur,  das  Fabrikat,  gegen  den  Menschen  sich  kehren, 
bis  sich  in  der  tiefsten  Hölle  schließlich  die  Natur,  der 
Nebenmensch,  das  Fabrikat  und  das  eigene  Ich  in  der 
Menschenfeindlichkeit  derart  vereinigen,  daß  das  Drama 
zum  Stillstand  kommt. 

Die  Szenerie  ist  also  eine  wesentlich  dramatische;  sie 
nimmt  teil  an  der  Handlung  und  ist  manchmal  die 
Handlung  selbst.  Wir  haben  im  Inferno  ein  Drama, 
wo  nicht  nur  die  Schauspieler,  sondern  auch  die  Ku- 
lissen sich  bewegen. 

Nur  in  schlechten  Dramen  erstarrt  die  Szenerie  zu 
unnützem  Schmuck  und  papierener  Dekoration.  Im  In- 
ferno   aber    sind    prasselnder   Regen,   heulender  Wind, 
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züngelnde  Flamme,  schneidende  Kälte,  ja  sogar  Gestank, 
Beleuchtung,  Dämmerung,  Dunkelheit  und  selbst  die 
regungslosen  Steine  etwas  Lebendiges,  etwas,  das  wehe 
tut  und  boshaft  ist.  Aus  allen  Schatten  der  Abgründe 
grinst  der  Schrecken,  und  hinter  den  Felsen  lauert  die 
Qual.  Der  Boden,  die  Wände,  die  Luft,  alles  ist  tückisch, 
unheimlich,  verhext  und    verzaubert    —  unberechenbar. 

Eine  so  unergründlich  fremde  und  feindselige  Gegend 
zu  bereisen,  wäre  ein  Waghalsiges  Abenteuer  und  Stoff 
für  ein  romantisches  Gedicht.  Aber  Dante  ist  kein 
fahrender  Ritter,  und  sein  Inferno  kein  Roman.  Er  will 
das  Ungeheuerliche  der  Hölle  nicht  besingen  und  auch 
nicht  kennen  lernen,  sondern  erkennen,  d.  h.  mit  seiner 
Vernunft  und  nicht  mit  seinem  Willen  oder  seinen 
Gefühlen  bezwingen. 

Die  terra  infernalis  soll  erforscht  und  erklärt,  aber 
nicht  wie  ein  alpiner  Gipfel  von  einem  Touristen  ge- 
nossen und  überwunden  werden. 

Die  beseelte,  mit  Bosheit  geladene,  mit  Wut  und 
Tücke  sich  bewegende  Szenerie  hat  in  der  menschlichen 
Vernunft  und  vorzugsweise  in  Virgilio  ihren  dramatischen 
Partner.  Er,  der  Führer  des  Wanderers,  enthüllt  die 
Bosheit  und  durchbricht  den  Zauber,  erklärt  und  zer- 
streut die  Schrecken  der  höllischen  Welt,  erhellt  die 
Ordnung  und  das  Gesetz,  dem  diese  Wildnis  gehorcht. 
Sein  Gegenspiel  bringt  das  Spiel  der  Hölle  zum  Stehen. 

Da  Virgil  nun  selbst  ein  Gefangener  der  Hölle  ist, 
und  zwar  das  Wie,  doch  nicht  das  letzte  Warum  des 
Geheimnisses  zu  geben  weiß,  so  kann  er  die  Handlung 
der  Hölle  wohl  beruhigen,  aber  nicht  vernichten,  die 
Szenerie  zwar  als  begrenzt,  endlich,  meßbar  und  relativ 
erweisen  und  ihres  romantischen  Reizes  entkleiden;  ihre 
Konkretheit  und  anschauliche  Wirklichkeit  muß  er  ihr 
dennoch  lassen.  Ist  er  doch  selbst  nur  Teil,  nur  Bewohner, 
wenn  auch  der  mächtigste  und  weiseste  dieses  Reiches. 
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Vorausgesetzt  daß  Virgil  sich  selbst  getreu  bleibt, 
kann  er  auch  mit  der  abstraktesten  Lehrhaftigkeit  und 
Vernünftigkeit  das  poetische  Leben  der  Hölle  nicht  er- 
töten.    Er  ist  ihm  unterworfen. 

Sein  Charakter,  so  wie  wir  ihn  analysiert  haben1, 
bedeutet  für  die  Dichtung  keine  negative  oder  gefähr- 
liche, sondern  eine  der  fruchtbarsten  und  lebendigsten 
Kräfte. 

Kurz,  wir  vermögen  in  dem  ganzen  technischen 
Plan  des  Inferno,  außer  am  Eingang  und  am  Ende, 
keinerlei  prinzipielle  Lücken  zu  entdecken.  —  Es  sei  denn, 
daß  in    der  Ausführung   sich  einzelne  Verstöße  fänden. 

b)  Das  höllische  Schauspiel. 

Da  die  höllische  Szenerie  sich  tätig  und  handelnd 
an  dem  höllischen  Schauspiel  beteiligt,  so  ist  zu  er- 
warten, daß  nun  auch  die  Schauspieler  ihrerseits  Szenerie 
und  Dekoration  machen.  In  der  Tat,  eine  Reihe  von 
Ungeheuern,  Teufeln,  Sündern  und  Tieren  dienen  als 
Akteure  und  Statisten  zugleich;  und  die  meisten,  wo 
nicht  alle,  sind  derart  mit  dem  Schauspiel  verwachsen, 
daß  weder  der  Maschinist  noch  der  Regisseur  sie  ent- 
behren kann. 

Ja,  diese  Nebenfiguren  —  und  außer  Dante  und 
Virgil  ist  alles  in  der  Hölle  Nebenfigur  —  sind  so  sehr 
mit  ihren  besonderen  Angelegenheiten  beschäftigt,  daß 
ihnen  die  Begegnung  mit  den  beiden  Wanderern  als 
eine  fremdartige,  bald  erwünschte,  bald  gleichgültige 
oder  unerwünschte  Unterbrechung  ihrer  eigenen  Wege 
erscheinen  muß.  Also  anstatt  Echo,  Chor  oder  schmük- 
kendes  Beiwerk  der  Haupthandlung  zu  sein,  führen  diese 
Nebenfiguren  eine  Anzahl  von  selbständigen  Neben- 
handlungen aus. 

i  Oben  S.  887  ff. 
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Aber  gerade  in  der  Vielheit  und  Besonderheit  dieses 
Nebenspieles  liegt  eine  große  Gefahr  für  die  Einheit  des 
Gedichtes.  Die  Haupthandlung  droht  sich  zu  eatleeren 
und  zu  einer  bloßen  Reise  oder  Wanderung  herabzu- 
sinken, deren  Trieb  die  Vorwärtsbewegung  und  die 
programmäßige  Durchquerung  des  höllischen  Geländes 
ist.  Neugier  und  Eile,  Eile  und  Neugier  wäre  dann  die 
einzige  Seele  der  Haupthandlung ;  und  bei  dieser  schnell- 
zugsmäßigen und  amerikanischen  Art  zu  reisen,  müßten 
die  Bewohner  des  durchlaufenen  Landes  mit  all  ihren 
eigenen  und  besonderen  Interessen  als  flüchtige  Er- 
scheinungen dastehen:  etwa  so  wie  Menschen,  Häuser, 
Städte,  Flüsse,  Berge  und  Wälder,  Wegzeiger  und 
Meilensteine  dem  Insassen  eines  raschen  Fahrzeuges  am 
Auge  vorbeitanzen. 

Die  Gefahr,  daß  das  Schauspiel  sich  zu  Reise- 
eindrücken und  das  Dramatische  sich  zum  Impressioni- 
stischen verflüchtigt,  besteht  tatsächlich  in  der  ganzen 
Komödie.  Einem  oberflächlichen  Leser  bleibt  am  Schluß 
des  Gedichtes  keine  Entwicklung,  sondern  eine  Verwirrung 
von  Bildern  im  Kopf.  Tatsächlich  erinnert  sich  die 
Mehrzahl  der  Danteleser  nicht  an  den  Gang  und  Verlauf 
des  Gedichtes  in  seiner  Totalität,  sondern  nur  an  ver- 
einzelte Episoden,  Um  die  Stelle,  den  Zusammenhang 
und  die  Art  zu  behalten,  wie  derartige  Begegnungen,  der- 
artige kleine  Dramen  in  das  große  Drama  eingeflochten 
sind,  bedarf  es  einer  langjährigen  und  innigen  Bekannt- 
schaft mit  der  Komödie.  Man  pflegt  zu  sagen,  Dantes 
Reichtum  an  Bildern  und  Gestalten  sei  zu  groß,  als  daß 
ein  Gedächtnis  ihn  so  leicht  umspannen  könnte.  Allein 
der  Reichtum,  dem  man  nicht  mehr  gewachsen  ist,  kann 
ein  Mangel  werden.  So  kommt  es,  daß  man  heute  in 
den  meisten  italienischen  Städten,  wo  Dante  öffentlich 
gelesen  und  gelehrt  wird,  das  Gedicht  zerpflückt  und, 
immer    nur   einzelne   Gesänge,   aber  niemals  das  Ganze 
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behandelt.  Solche  Zerstückelung  mag  vor  allem  durch 
die  geringe  Fassungskraft  der  Leser  verschuldet  sein, 
einigermaßen  aber  fordert  auch  die  Anlage  des  Gedichtes 
dazu  auf. 

Denn  ähnlich  wie  man  eine  lange  Reise  sich  mit  dem 
Kalender  und  der  Landkarte  in  der  Hand  einteilt,  so  hat 
Dante  seinen  Abstieg  in  die  Hölle  nach  Stufen  und  nach 
Tageszeiten  geordnet,  und  zwar  mit  derartiger  Um- 
ständlichkeit und  Genauigkeit,  daß  die  Erklärer  sich 
genötigt  sehen,  Dante -Karten  und  Dante -Uhren  anzu- 
fertigen. Freilich,  wie  alle  Karten  und  Uhren  der  Welt, 
so  stimmen  auch  diese  zahlreichen  Dante  -  Hilfsmittel  nur 
in  roher  und  ungefährer  Weise  miteinander  überein. 

Zum  Verständnis  der  Dichtung,  deren  Natur  in* 
kommensurabel  ist,  können  diese  Orientierungs versuche 
nicht  das  geringste  beitragen.  Da  wir  die  Komödie 
nicht  auswendig  lernen,  sondern  verstehen  wollen,  so 
verzichten  wir  auf  künstliche  Gedächtnishilfen. 

Damit  soll  jedoch  nicht  gesagt  sein,  daß  die  Dantesche 
Einteilung  und  Ordnung  der  Jenseitsreise  nur  ein  prak- 
tischer Notbehelf  sei,  und  ohne  weiteres  unkünstlerisch 
und  pedantisch  wirke  und  aus  der  dichterischen  Hand- 
lung herausfalle.  Nachdem  das  Inferno  einmal  eine 
Wanderung  oder  Reise  darstellt,  gehören  Uhr  und  Karte 
zur  Vollständigkeit  der  poetischen  Illusion,  und  die 
Orientierungsversuche  der  Reisenden  sind  geradesogut 
wie  ihre  aufregendsten  Abenteuer  dichterisch  lebendige 
Handlung,  sind  ästhetisch  wirksam,  berechtigt  und 
richtig.  Wenn  Dante  im  11.  Gesang  des  Inferno  und 
im  17.  des  Purgatorio  sich  die  ganze  moralische  Ord- 
nung dieser  Reiche  von  Virgilio  erklären  läßt,  und  wenn 
dieser  fast  auf  jedem  neuen  Kreis  der  Hölle  oder  des 
Fegefeuers  sich  nach  dem  kürzesten  Wege  erkundigt,  so 
muß  man  ein  unverständiger  Kritiker  sein,  um  darin 
etwas  Prosaisches  oder  Unpoetisches  zu  sehen. 
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Wenn  nun  aber  Alighieri  den  Anspruch  erhebt,  daß 
seine  Einteilungen  und  Orientierungen  auf  ihre  mathe- 
matische Richtigkeit  und  philosophische  Gültigkeit  hin 
geprüft  und  gewürdigt  werden  und  wenn  seine  Erklärer 
auf  diese  Zumutung  eingehen,  so  hat  das  mit  Dichtung 
und  ästhetischer  Kritik  nicht  das  geringste  zu  tun. 
Welchen  wissenschaftlichen  Wert  die  Zeitrechnung,  die 
Astronomie,  die  Moralphilosophie  und  die  Geographie  in 
der  Komödie  besitzen,  hat  uns  jetzt,  nachdem  wir  die 
Quellengeschichte  des  Gedichtes  hinter  uns  haben,  nicht 
mehr  zu  kümmern. 

Wohl  aber  werden  wir  uns  fragen  müssen,  ob  die 
Zeitrechnung,  Astronomie,  Moralphilosophie  und  Geo- 
graphie innerhalb  des  Gedichtes,  innerhalb  der  poetischen 
Illusion  miteinander  übereinstimmen;  mit  andern  Worten, 
ob  die  Pedanterie,  nachdem  sie  einmal  in  die  Dichtung 
eingegangen  und  Dichtung  geworden  ist,  auch  wirklich 
ernst  genommen  und  durchgeführt  wurde. 

Denn  eben  vermöge  dieser  Pedanterie  hat  der  Dichter 
die  Gefahr,  daß  Haupthandlung  und  Nebenhandlung 
auseinanderfallen,  beschworen  und  überwunden.  Es  ist 
also  nicht  der  Dichter  zum  Pedanten,  sondern 
der  Pedant  zum  Dichter  geworden.  Vorzüglich 
dadurch,  daß  die  Einteilung  und  Ordnung  der  Reise 
dem  Reisenden  so  sehr  am  Herzen  liegt,  erhalten  die 
vielen  Reiseeindrücke,  die  vielen  kleinen  Dramen  ihren 
festen  und  richtigen  Platz,  sind  keine  Episoden  mehr, 
die  man  beliebig  umstellen  oder  überspringen  könnte, 
sondern  bauen  sich  aufeinander  auf,  so  daß  das  Frühere 
immer  von  dem  Späteren  vorausgesetzt,  erhellt  und  er- 
klärt wird.  Es  ist  also  nicht  das  gute  Gedächtnis  des 
Lesers,  sondern  das  des  Dichters  und  des  Reisenden, 
wodurch  Haupt-  und  Nebenhandlung  zusammengehalten 
werden.  Wenn  das  Gedächtnis  des  Lesers  dem  des 
Dichters  nicht  mehr  zu  folgen  vermag,  um  so  größer  für 
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jenen  die  Schande,  für  diesen  der  Ruhm.  Denn  Ge- 
dächtnis ist  im  Grunde  nichts  anderes  als  geistiges  In- 
teresse und  innere  Teilnahme.  Durch  solche  Teilnahme 
und  Empfänglichkeit  des  Reisenden  wird  alle  Szenerie 
und  alle  Nebenhandlung  in  die  Haupthandlung  herein- 
gezogen, wird  alles  Äußere  zu  innerem  Erlebnis,  wird 
aufgespeichert  und  verarbeitet.  Die  Hauptbandlung  ist 
also  ihrem  Wesen  nach  keine  eilfertige  oder  neugierige 
Reise,  sondern  streng  geordnete  und  orientierte,  auf- 
merksam schauende  und  innerlich  bewegte  Aufnahme 
und  Verarbeitung  aller  Nebenhandlung  und  Szenerie. 

Freilich,  mit  einem  derartigen  Gefährten,  der  nichts 
vergißt,  der  das  Vergangene  in  seiner  Gesamtheit  gegen- 
wärtig behält,  das  Gegenwärtige  in  seiner  Einzelheit 
fortwährend  und  unermüdlich  registriert,  dessen  Geist 
mit  den  Eindrücken  Schritt  hält  und  wie  ein  Strom, 
von  hundert  Bächen  und  Nebenflüssen  genährt  und  ge- 
füllt, immer  reicher,  immer  weiter  und  schließlich  über- 
menschlich wird,  mit  einem  solchen  Gefährten  zu  reisen, 
ist  unbequem.  Ich  wüßte  kein  zweites  Gedicht,  das 
höhere  Anforderungen  an  sein  Publikum  stellte  als  die 
Komödie.  Die  ganze  Komödie  von  Anfang  bis  zu  Ende 
verstanden  und  sozusagen  mitgemacht  zu  haben,  das  ist 
eine  außerordentliche  Leistung,  die  nur  außerordentlichen 
Lesern  gelingen  kann.  Dennoch  stellt  der  Dichter,  in- 
dem er  Schritt  für  Schritt  mit  peinlicher  Ordnung,  mit 
straffestem,  innerem  Zusammenhang,  ohne  Seitensprünge 
und  ohne  Vorwegnahme  des  Folgenden,  vom  Bekannten 
zum  Unbekannten  fortschreitet,  keine  übertriebenen  oder 
unberechtigten  Forderungen  an  seine  Begleiter. 

Wenn  man  eine  Folgerichtigkeit,  die  uns  keine  Mühe 
erspart  und  keine  Errungenschaft  verlieren  läßt,  Pedanterie 
nennen  will,  nun  ja,  dann  ist  Dantes  Dichtung  pedantisch. 
Und  wenn  Dichtung  ein  Traum  und  Wahn  ist,  so  hat 
es   nie   einen  Wahn    noch    Traum   gegeben,    wo   mein* 
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„ Methode"  wäre  als  die  Komödie.  Sie  wirkt  durch  diese 
Methode,  ganz  abgesehen  vom  Inhalt,  in  höchstem  Grade 
erzieherisch  und  pädagogisch.  Sie  mag  auch  an  vielen 
Stellen  trocken  und  langweilig  wirken  und  mag  "uns  oft 
wie  lehrhafte  Prosa  anmuten,  aber  man  vergesse  nicht, 
daß  diese  Prosa  und  diese  Trockenheit  zu  der  Sache, 
und  zwar  zu  der  Sache  der  Dichtung  gehören.  Von 
der  Dichtung  getragen,  aus  der  Dichtung  entsprungen 
und  unmittelbar  zu  der  dichterischen  Einheit  gehörige 
sind  solche  Stellen  nur  demjenigen  langweilig  und 
prosaisch,  der  es  selbst  ist. 

Die  Einteilung  des  höllischen  Geländes  und  der 
höllischen  Reise  ist  also  kein  abstrakter  Schematismus, 
kein  Notbehelf,  um  mit  der  Wirklichkeit  fertig  zu  werden, 
ohne  des  näheren  auf  sie  einzugehen,  ist  kein  Rahmen, 
der  das  Besondere  verdeckt  oder  das  Zusammengehörige 
auseinanderschneidet,  sondern  ein  Rahmen,  der  das 
Einzelne  unterscheidet  und  verbindet,  einordnet  und 
heraushebt,  und  alle  Episoden  in  ihrer  Sonderheit  so- 
wohl wie  in  ihrem  Zusammenhang  erscheinen  läßt.  Es 
ist  ein  Rahmen,  der  zum  Bilde  selbst  gehört,  weil  er 
zugleich  mit  dem  Bilde  geschaut  und  entworfen  wurde. 
Er  wirkt  wie  die  Einrahmung  gediegener  mittelalter- 
licher Altargemälde,  deren  Felder  und  Abgrenzungen 
kein  unverständiger  Schreiner,  sondern  der  Maler  ge- 
schaffen hat. 

Genau  so  wie  Szenerie  und  Handlung  sind  Haupt- 
handlung und  Nebenhandlung  durch  Dantes  innere  Teil- 
nahme, geistige  Energie  und  Konzentrationskraft  zu- 
sammengehalten. Bald  vergißt  sich  der  Wanderer  im 
Gespräch  mit  einem  Sünder  oder  im  Anblick  eines  Un- 
geheuers so  ganz  und  gar,  daß  dieser  Sünder  oder  dieses 
Ungeheuer  der  Mittelpunkt  und  die  Haupthandlung  werden; 
bald  besinnt  er  sich  auf  seine  eigene  Lage  mit  solcher 
Schärfe  und  Klarheit,  sammelt  sich  und  vertieft  sich  in 
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sich  selbst,  daß  das  ganze  Inferno  in  diesen  egozentrischen 
Strudel  hineingezogen  wird  und  verschwindet.  Es  gibt 
in  Dantes  Höllengesang  keine  festen  Unterschiede  zwischen 
Haupt-  und  Nebenhandlung,  Haupt-  und  Nebenfigur, 
Szenerie  und  Schauspiel:  denn  unaufhaltsam  geht  das 
eine  in  das  andere  über;  und  dieser  Übergang  ist  dich- 
terisches Leben. 


c)  Die  höllische  Stimmung. 

Ein  solcher  Wechsel  von  Äußerlichkeit  und  Innerlich- 
keit, Objektivität  und  Subjektivität,  Selbstvergessen  und 
Selbsterfassen,  Hingabe  und  Aneignung,  Individualisierung 
und  Abstrahierung,  ein  solcher  Austausch  von  Ich  und 
Nicht -Ich  kann  mehr  oder  weniger  gewaltsam,  sprung- 
haft, oder  natürlich  und  regelmäßig  sein,  anstrengend 
oder  angenehm.  Es  ist  ein  Unterschied,  ob  ich  durch 
eine  Ebene  reise,  wo  Land  und  Leute  sich  gleich 
sehen  bis  zur  Eintönigkeit,  oder  ob  ich  eine  zer- 
klüftete Gebirgsgegend  durchwandere,  deren  Land- 
schaft zerrissen  und  deren  Bewohner  aus  entgegenge- 
setzten Rassen  und  Temperamenten  zusammengewürfelt 
sind.  Beide  Umgebungen  aber,  die  einförmige  sowohl 
wie  die  willkürlich  zerrissene,  bieten  dem  Betrachter  ihre 
Schwierigkeit.  Die  erste  wird  bald  als  langweilig,  die 
zweite  bald  als  verwirrend  empfunden.  Um  zwischen  der 
Natur  und  ihrem  Freunde,  dem  Künstler,  einen  rhyth- 
mischen Wechsel  von  Hingabe  und  Hinnahme  und  ein 
leichtes  Fluidum  herzustellen,  bedarf  es  einer  temperierten 
Umgebung.  Eine  solche  Gegend  oder  Natur  pflegt  man 
stimmungsvoll  zu  nennen. 

Freilich,  jedes  Volk,  jedes  Jahrhundert,  jedes  Indivi- 
duum und  jeder  Augenblick  empfindet  wieder  eine  andere 
Seite  seiner  Umgebung  als  besonders  stimmungsvoll  und 
der  eigenen  Natur  am  besten  entsprechend. 
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Welches  ist  nun  die  Grundstimmung  des  Inferno? 
und  ist  es  möglich,  daß  ein  Gemüt  wie  das  Dantesche 
sich  darin  wohlbefinde? 

Die  Grundstimmung  hat  der  Dichter  in  der  berühmten 
Inschrift  über  dem  Höllentor  so  klar  und  kräftig  zusammen- 
gefaßt, als  man  sich  wünschen  kann. 

Per  me  si  va  nella  cittä  dolente, 
Per  me  si  va  neu"  eterno  dolore, 
Per  me  si  va  tra  la  perduta  gente. 

Giustizia  mosse  il  mio  alto  Fattore, 

Fecemi  la  Divina  Potestate, 

La  somma  Sapienza  e  il  primo  Amore. 

Dinanzi  a  me  non  für  cose  create, 
Se  non  eterne;  ed  io  eterno  duro. 
Lasciate  ogni  speranza  voi  ch'entrate! 

Ich  bin  der  Eingang  zu  der  Stadt  der  Klagen, 
Ich  bin  der  Eingang  zu  dem  ew'gen  Schmerz, 
Ich  bin  der  Eingang  zum  verworfnen  Volk. 

Gerechtigkeit  bestimmte  meinen  Schöpfer, 
Die  Allmacht  Gottes  hat  mich  aufgebaut, 
Die  höchste  Weisheit  und  die  erste  Liebe. 

Bevor  ich  ward,  war  kein  Geschöpf  als  ich: 

Nur  Ewiges,  und  ewig  werd'  ich  steh'n. 

Ihr,  die  ihr  eingeht  —  lasset  alle  Hoffnung. 

Es  ist  das  Geheimnis  der  Ewigkeit  des  Lebens,  aber 
von  seiner  schmerzvollsten  Seite  gesehen.  Denn  ewig 
und  unergründlich  wie  das  Leben  ist  des  Lebens  treuester 
Begleiter,  der  Schmerz.  Kraft  einer  unerbittlichen  Rich- 
tigkeit und  Gerechtigkeit  quillt  der  Schmerz  aus  dem 
besten  Urgrund  des  Lebens,  aus  der  Kraft,  aus  der  Weis- 
heit und  aus  der  Liebe. 

Und  gerade  aus  diesem  göttlichen  Urgrund  kommt 
ihm  seine  hoffnungslose  Ewigkeit  und  Unbezwinglichkeit. 
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Wer  ihn  als  ewig  und  unbezwinglich  in  sich  selbst  hatr 
der  verzweifelt.  Wer  ihn  aber  aus  seinem  Inneren  heraus- 
zustellen und  in  seiner  unendlichen  Ausdehnung  anzu- 
schauen vermag,  der  hat  ihn  überwunden:  und  nur  das 
erhabene  Gefühl  einer  schauervollen  Ewigkeit  bleibt  von 
den  Schmerzen  des  Lebens  in  ihm  zurück.  Erhabener 
Schauer  vor  der  Ewigkeit  des  Schmerzes,  das  ist  die 
Grundstimmung  des  Inferno. 

Darum  ist  die  Szenerie  des  Inferno  lebensfeindlich, 
grausam,  dämonisch  und  fortwährend  im  Angriff  auf  den 
Menschen  begriffen  —  eine  anschaulich  gewordene  und 
durch  ihre  Ewigkeit  erhabene  Qual,  eine  versteinerte 
Drohung  gegen  das  Ich.  Und  darum  ist  die  Haupthand- 
lung des  Inferno  nichts  anderes  als  bewegte,  teilnehmende 
und  aufmerksame  Anschauung  und  inneres  Erlebnis  jener 
Szenerie. 

Daß  nun  Dante  Alighieri  auf  ein  derartiges  inneres 
Erlebnis  und  Mitempfinden  der  Menschenfeindlichkeit, 
der  Grausamkeit  und  aller  Erdenschmerzen  niemals  in 
seinem  Dasein  besser  vorbereitet  und  eingestimmt  war 
als  in  den  Tagen,  da  er  selbst  seine  tiefsten  Schmerzen, 
den  Tod  Beatricens  und  Kaiser  Heinrichs,  erfahren  hatte 
und  an  seinem  eigenen  Wert  verzweifeln  mußte,  ist  uns 
bekannt.  In  jene  Jahre  und  Stimmungen  der  Ver- 
zweiflung fällt  die  Konzeption  des  Inferno,  und  in  jedem 
Gesänge  trägt  es  deren  Spuren. 

Aber  nicht  durch  Zeitereignisse  allein,  auch  durch 
die  Natur  seines  Temperamentes  war  die  höllische  Stirn« 
mung  unserem  Dichter  gegeben.  Der  Stoff,  aus  dem 
Dante  geformt  ist,  enthält  mehr  schwarzes  Blut  als  rotes, 
mehr  Galle  als  Milch.  Und  wenn  er  sich  schließlich 
zu  der  Hoffnung  des  Purgatorio  und  zu  der  Heiterkeit 
des  Paradiso  hinaufrang,  so  hat  er  die  Kraft  dazu  aus 
der  höllischen  Grundstimmung  und  aus  den  schmerz- 
vollen Tiefen  seines  Wesens  geschöpft. 
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Eben  deshalb,  weil  die  Grundstimmung  der  Hölle 
auch  die  vorherrschende,  natürliche  und  angeborene 
Stimmung  des  Dichters  ist,  eben  deshalb  fließt  durch 
keinen  Teil  der  Komödie  gleichmäßiger,  reiner,  ruhiger 
und  leiser  der  lyrische  Atem. 

Im  Purgatorio  und  besonders  im  Paradiso  wird  die 
Lyrik  mehr  und  mehr  selbständig,  trennt  sich  da  und 
dort  von  der  Erzählung,  von  der  Handlung,  von  der 
Szenerie,  verläßt  das  Gegenständliche  und  Äußerliche, 
zieht  sich  in  sich  selbst  zurück,  so  daß  nur  noch  die 
Seele  jener  lichtvollen  Gesänge  atmet  und  lebt,  indeä 
die  Gliedmaßen  zu  erstarren  und  zu  erkalten  beginnen. 

Im  Inferno  aber  ist  die  Lyrik  vom  Epos  und  vom 
Drama  überhaupt  nicht  zu  unterscheiden  und  ist,  eben 
weil  sie  allgegenwärtig  ist,  als  Lyrik  überhaupt  nicht  da. 
Das  Inferno  mit  seiner  handgreiflichen  Gegenständlichkeit 
gleicht  einem  dämonischen  Ungeheuer,  dessen  Seele  kein 
bestimmtes  Organ  hat,  an  dem  aber  außer  den  Gliedern 
sogar  die  Haare  und  die  Krallen  belebt  sind  und  wie 
Schlangen  und  Krebse.sich  ringeln  und  recken.  Wenn 
es  im  Paradiso  stimmungsvolle  Stellen  hat,  so  ist  das 
Inferno  nicht  stellenweise  oder  im  einzelnen,  sondern 
nur  in  seiner  Totalität  und  Gesamtwirkung  ein  stimmungs* 
volles  Gedicht. 


d)  Vorspiel  und  Prolog. 

Sinnlich  und  das  heißt  künstlerisch  betrachtet,  be- 
ginnt das  eigentliche  Inferno  erst  mit  dem  dritten  und 
nicht,  wie  man  nach  dem  zahlenmäßigen  Gesetz  der 
Komödie  erwarten  sollte,  mit  dem  zweiten  Gesang.  Also 
schon  hier  hat  der  Dichter  den  Mathematiker  über- 
wunden.    Er  hat  seinem  heiligen  Gedicht, 

„Dem  Erd'  und  Himmel  ihre  Hände  reichten", 
so   wie  es    sich  gehörte,  eine    Art   „Vorspiel"  auf  dem 
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irdischen  Theater  und  einen  „Prolog  im  Himmel"  voraus- 
geschickt. 

Freilich,  die  irdische  Bühne  ist  aus  Gründen,  die  wir 
kennen,  ein  allegorischer  Notbehelf  und  keine  dichterische 
Schöpfung  geworden.  Daher  auch  alles,  was  hier  vor- 
geht, zunächst  noch  kalt,  ungelenk,  hart  und  geteilt 
zwischen  Dichtung  und  Wahrheit  erscheint. 

Dante,  der  Wanderer,  der  sich  in  dem  begrifflichen^ 
Wald  der  Sünde  verirrt  und  den  begrifflichen  Pfad  der 
Tugend  verloren  hat,  wird  nur  erst  abstrakt  gesetzt  als 
Begriff  der  ganzen  Menschheit,  und  kann  als  solcher 
seine  Verirrung  auch  nicht  besonders  tief  empfinden. 
Wie  anders  hätte  sonst  der  Dichter  das  vergebliche 
Suchen  und  Tasten  und  all  die  Hoffnungen  und  Schrek- 
ken  eines  fieberhaften,  mühsamen  Vordringens  nach  der 
Lichtung  erzählen  müssen.  Statt  dessen  kommt  es  ihm 
darauf  an,  einem  allegorischen  Waldtal  einen  ebenfalls  alle- 
gorischen Hügel,  vermutlich  den  Berg  der  Tugend  oder 
Glückseligkeit,  gegenüberzustellen.  Wenn  die  Morgen- 
sonne, die  diesen  Hügel  bestrahlt,  die  wirkliche  liebe 
Frau  Sonne  wäre,  mit  welchem  Jubel  hätte  der  Ver- 
irrte sie  begrüßt.  Aber  für  Dante  ist  sie  nichts  als  der 
„Planet,  der  Jeden  seine  rechte  Straße  führt",  also  auch 
etwas  Abstraktes,  vermutlich  die  göttliche  Gnade  oder 
Offenbarung. 

Nun  hat  aber  doch  die  Gegenüberstellung  der  Be- 
griffe Sünde,  Tugend,  Glückseligkeit,  Verirrung,  Gnade 
oder  Offenbarung,  und  die  Erinnerung  an  entsprechende 
Gemütszustände,  Macht  genug,  um  den  Erzähler  in  Er- 
regung zu  versetzen  und  ihm  den  ersten  dichterischen 
Funken  zu  entlocken. 

Wie  Einer,  der  mit  angstbeklemm  lern  Alem 
Vom  Meer  heraus  ans  Ufer  hergelangt, 
Zurückschaut  nach  dem  fürchterlichen  Wasser; 
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So  wandte  sich,  noch  immer  vorwärts  fliehend, 
Mein  Sinn  zurück  und  schaute  nach  der  Schlucht, 
Die  Keinen  noch  lebendig  von  sich  ließ. 

Selbst  die  Versicherung,  daß  kein  Lebendiger  dem  Wald- 
tal der  Sünde  entrinnt,  wirkt  nun  nicht  mehr  als  theo- 
logischer Lehrsatz,  sondern  entquillt  natürlich  und  wahr 
der  Angst  des  Augenblicks. 

Nach  einer  kurzen  Ruhepause  schickt  der  Wanderer 
sich  an,  den  Berg  der  Tugend  zu  erklimmen.  Er  be- 
tritt dessen  verlassenen  Hang,  ,, wobei  der  feste  Fuß 
immer  der  tiefere  war"  (si  che  il  pie  fermo  sempre  era 
il  piü  basso).  Eine  unklare  Beschreibung  oder  Um- 
schreibung des  Gehens,  worüber  sich  zahllose  Kommen- 
tatoren den  Kopf  zerbrochen  haben.  Streng  genommen 
bleibt  nur  in  der  Ebene  der  feste  Fuß,  auf  den  man 
sich  stützt,  durchweg  der  tiefere.  Demnach  wäre  Dante 
mit  der  für  die  Ebene  geeigneten  Gangart  einen  Hang 
(piaggia)  emporgestiegen,  was  barer  Unsinn  ist.  Denkbar 
wird  die  Sache  nur  dadurch,  daß  man  entweder  deil 
verlassenen  Hang  auflöst  (etwa  in  den  Begriff  eines  vom 
Menschen  leider  nur  selten  und  ungeschickt  gemachten 
Versuches  zur  Tugend)  oder  daß  man  den  pie  fermo- 
in  einem  andern  Sinne  nimmt  als  dem  buchstäblichem 

Aber  der  weitere  Aufstieg  wird  durch  einen  leicht- 
füßigen Pardel  (oder  Luchs?)  verhindert.  Das  Gebaren 
des  Tieres  ist  unanschaulich.  „Es  ging  mir  nicht  vor 
dem  Antlitz  weg."  War  es  eine  Täuschung  des  Ge- 
sichtes, oder  tanzte  es  vor  dem  Wanderer  hin  und  her? 
—  „Ja,  es  hinderte  gar  so  meinen  Gang,  daß  ich  mich 
mehrmals  wandte,  um  umzukehren"  (ch'io  fui  per 
ritornar  piü  volte  volto).  Der  Dichter  findet  Zeit  und 
Stimmung  zu  einem  Wortspiel ;  denn  auch  dieser  Pardel 
ist  nur  eine  Allegorie  und  bezeichnet  ein  Laster,  ver- 
mutlich die  Fleischeslust,  Sinnen lust  oder  die  Scheelsucht. 
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„Es  war  früh  morgens,  die  Sonne  stieg  herauf,  be- 
gleitet von  jenen  Sternen,  die  damals  um  sie  waren,  als 
die  göttliche  Liebe  zum  ersten  Male  diese  schönen  Dinge 
bewegte,  so  daß  die  Morgenstunde  und  die  liebliche 
Jahreszeit  mich  veranlaßten,  von  diesem  Tiere  mit  dem 
buntscheckigen  Fell  nichts  Übles  zu  befürchten."  —  Hier 
gibt  es  mehr  zu  erklären,  als  zu  bewundern.  Nach 
mittelalterlicher  Anschauung  befand  sich  die  Sonne  zur 
Zeit  der  Weltschöpfung  im  Zeichen  des  Widders.  Es 
war  Frühjahr,  es  war  dieselbe  Zeit,  als  Christus  gekreuzigt 
wurde,  Karfreitag.  Diese  bedeutungsvolle  Konstellation 
gibt  Hoffnung,  auch  der  Sündhaftigkeit  gegenüber. 

Jetzt  aber  tritt  ein  Löwe  mit  erhobenem  Haupte  und 
mit  wütendem  Hunger  dem  Wanderer  entgegen.  Und 
neben  dem  Löwen,  durch  dessen  Scheinhaftigkeit  —  man 
beachte  das  häufige  parea  —  der  Begriff  eines  anderen 
Lasters,  vermutlich  des  Hochmutes  oder  Stolzes,  hin- 
durchblickt, eine  Wölfin,  „die  in  ihrer  Magerkeit  mit 
allen  Lüsten  angefüllt  erschien  und  die  schon  vielen 
Leuten  das  Leben  verkümmerte".  —  Ein  kühnes,  aber 
nicht  eben  reines  Bild,  das  im  Abstrakten  endigt.  — 
Diese  Wölfin,  die  aller  zoologischen  Erfahrung  zum  Trotze 
noch  schrecklicher  sein  soll  als  der  Löwe,  bedeutet  für 
Dante  bekanntlich  das  Laster  der  Habsucht1,  für  ein  ge- 
ordnetes Staatswesen  und  für  den  Menschen  in  seiner 
Gesamtheit  das  verhängnisvollste. 

Dem  Spieler  gleich,  der  viel  gewinnen  möchte  - 
Und  kommt  die  Stunde,  die  ihm  alles  raubt, 
So  daß  er  weint  und  ganz  in  Trauer  sinkt, 
So  stimmte  mich  das  ruhelose  Tier. 

Wie  es  schrittweise  gegen  ihn  ankommt,  weicht  er 
zurück  und  immer  tiefer  in  das  nächtliche  Waldtal.  Wie 
die  Furcht  vor  der  Verirrung  in   dem   ersten  Bilde,   so 

1  Vgl.  Bd.  I,  S.  293  f.,  und  Purg.  XX,  10«. 
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wird  nun  in  diesem  zweiten  die  Enttäuschung  über  den 
Mißerfolg  zu  wahrer  und  warmer  Poesie.  Mit  jedem 
Verse  lichtet  sich  jetzt  die  Dichtung. 

Auf  einem  Hintergrunde,  der  sachlich  noch  wenig 
klar,  aber  durch  die  Gefühle  der  Furcht,  der  enttäuschten 
Hoffnung,  der  Angst  und  Verzweiflung  geheimnisvoll  be- 
schattet ist,  erhebt  sich,  erst  noch  unsicher  und  schwach 
„vom  Jangen  Schweigen",  aber  bald  immer  beredter, 
immer  heller  und  lichtvoller,  die  Gestalt  des  Retters: 
Virgil,  der  milde,  verständige  Dichter.  Der  allegorische 
Wald,  der  Tugendhügel,  der  verlassene  Hang,  die  Sünden- 
tiere, kurz,  jene  ganze  papierne  Szenerie  verschwindet  und 
lebt  nur  in  der  freundschaftlichen  Wechselrede  der  seelen- 
verwandten Dichter  noch   einen  Augenblick   wieder  auf. 

Dante,  der  soeben  noch  die  abstrakte  Menschheit  ge- 
wesen war  und  sein  Miserere  di  me!  gerufen  hatte,  wird 
bei  der  Berührung  mit  dem  leibhaftigen  Sänger  der  Aeneis 
plötzlich  er  selbst.  Und  das  Erste,  was  jauchzt  und  aus 
ihm  spricht,  ist  der  Dichter,  der  Jünger  der  Musen.  Er 
vergißt  die  konstruierte  Situation,  vergißt  seine  Gefahr 
und  sieht  nur  Virgil. 

„Virgilius  also  bist  du?    Bist  der  Quell, 
Aus  dem  der  Rede  Strom  so  mächtig  fließt", 
Erwidert'  ich,  die  Stirne  scheu  gesenkt. 
„Ruhmvolles  Vorbild  aller  Dichter,  du, 
Oh,  meines  Fleißes  und  der  großen  Liebe, 
Mit  der  ich  dein  Gedicht  ergriff,  gedenke! 
Du  bist  mein  Meister,  bist  mein  Dichter  du, 
Der  Einzige,  von  dem  ich  alle  Schönheit 
Der  Worte,  die  man  an  mir  lobt,  gelernt!" 

Erst  jetzt,  nachdem  der  unbändigen  Liebe  für  Künstler- 
tum  und  Dichtung  ihr  Recht  geworden,  meldet  sich  wieder 
die   Not  des  Augenblickes.     „Sieh  dort",  fleht  Dante  zu 

Virgil, 
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„Das  Tier,  das  mich  zurückgescheucht. 

Daß  mir  vor  Angst  das  Blut  im  Leibe  wallt. 

Befreie  mich,  ruhmreicher  Philosoph!" 

Also  deshalb,  weil  Virgil  ein  großer  Künstler  ist  und  ein 
Kenner  des  Menschenlebens,  soll  er  auch  Macht  über 
das  Raubtier  haben.  Auf  der  Grundlage  dieses  einfachen, 
spontanen,  rührenden  und  ehrfürchtigen  Glaubens  erhebt 
sich  die  Autorität  und  Machtvollkommenheit  des  Virgil, 
die  wir  in  der  Quellengeschichte  als  eine  dogmatische 
gekennzeichnet  haben1,  die  nun  aber  hier  in  dem  herz- 
lichen und  herzhaften  Glauben  des  Wanderers  zur  inneren 
Wahrheit  wird. 

In  der  Tat,  der  Dichter  der  Aeneis  wächst  vor  unseren 
Augen  ins  Übermenschliche  hinauf.  Er  wird  ein  Prophet. 
Feierlich,  geheimnisvoll,  aber  wahrheitssicher  und  sieges- 
gewiß spricht  er  zu  seinem  Schützling  und  Schüler.  Er 
zeichnet  ihm  den  Weg  der  Rettung. 

„Ein  andrer  Weg  als  dieser  ist  der  deine, 

Willst  du  aus  dieser  Wildnis  dich  noch  retten", 

Erwidert'  er,  da  er  mich  weinen  sah. 

„Die  Wölfin,  die  den  Angstschrei  dir  entlockte, 

Läßt  niemand  seinen  Weg  in  Ruhe  gehn. 

Sie  stellt  den  Menschen  oder  tötet  ihn. 

Bösartig  ist  sie  und  verrucht  und  gierig, 

Und  nimmersatt  ist  ihre  wilde  Lust, 

Und  mit  dem  Fräße  wächst  der  Hunger  ihr. 

Von  vielen  Tieren  läßt  sie  sich  begatten; 

Mit  vielen  andern  wird  sie's  treiben  —  bis 

Der  große  Hund  kommt,  der  sie  quält  und  tötet. 

Nicht  Erz,  noch  Erde  wird  der  große  Hund, 

Nur  Weisheit,  Liebe,  Tugend  wird  er  suchen2, 

Und  unter  schlichtem  Filze  wird  er  leben. 

Erlösen  wird  er  dieses  arme  liebe 


1  Oben,  S.  890. 

3  Vgl.  Bd.  I,  S.  478-481,  u.  II,  802. 
Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  6'J 
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Italisch  Land,  getränkt  vom  Blut  des  Turnus, 
Nisus,  Eurialus  und  der  Gamilla.1 
Durch  alle  Städte  jagt  er  dann  die  Wölfin, 
Bis  sie  zur  Hölle  fährt  und  in  die  Nacht 
Zurück,  aus  der  der  Neid  sie  ausgespien.  — 
Zu  deinem  Besten  denk'  ich  drum  und  rate, 
Daß  du  mir  folgst;  ich  will  dein  Führer  sein. 
Ich  bring'  dich  weg  von  hier  in  ew'ge  Räume, 
Wo  du  verzweiflungsvolles  Schreien  hörst 
Und  die  verstorbnen  armen  Seelen  siehst, 
Die  dir  den  zweiten  Tod  entgegenheulen.  — 
Und  sollst  die  Andern  sehen,  die  mit  Willen 
Im  Feuer  dulden,  weil  sie  Hoffnung  haben, 
Früh  oder  spät  zum  Sitz  der  Seligen. 
Willst  du  zu  diesen  dann  dich  noch  erheben  — 
Da  wird  ein  würdigeres  Wesen  sein, 
Dem  ich  dich  überlasse,  wann  ich  gehe. 
Dieweil  der  Kaiser,  der  dort  oben  herrscht, 
Durch  mich,  der  sein  Gesetz  nicht  anerkannte, 
Den  Weg  zu  seiner  Stadt  nicht  weisen  läßt. 
Allwärts  gebietet  er,  doch  dorten  herrscht  er, 
Dort  ist  die  Gottesstadt  und  dort  sein  Thron  — 
Oh,  glücklich,  wen  er  dorthin  zu  sich  ruft!" 

In  diesen  wenigen  Versen  ist  der  Knoten  der  Dichtung 
geschürzt.  Alle  Wünsche  und  Regungen  des  Danteschen 
Herzens,  die  eigene  Rettung,  Italiens,  Zukunft,  das  Wohl 
der  Menschen  und  das  ewige  Leben  —  alles  hat  Vir- 
gilius  ihm  verheißen.  Nur  sein  erstes  und  letztes  Glück, 
Beatrice,  die  Liebe  der  Jugend,  und  des  allgütigen  Gottes 
leuchtende  Nähe  muß  der  wahrheitsliebende  Meister  mit 
wehmütiger  Entsagung  einer  höheren  Gewalt  anheim- 
stellen. In  der  Ungeduld  der  ersten  Freude  wird  der 
Wanderer  sich  nicht  bewußt,  daß  durch  diese  Ohnmacht 
dem  Ersten  und  Letzten  gegenüber  die  ganze  Zuständig- 

1  Aeneis  VII,  803;  IX,  107  ff.;   XI,  535;  XII,  768  ff.,  u. 
oben  S.  901. 
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keit  des  Virgilius  und  der  Erfolg  der  ganzen  Wander- 
schaft in  Frage  gestellt  ist. 

Aber,  wie  es  in  einem  feinen  und  klugen  Gemüte 
zu  geschehen  pflegt,  die  sachliche  Unsicherheit  des  Unter- 
nehmens spiegelt  sich  in  ihm  als  subjektiver  Zweifel  an 
der  eigenen  Kraft  und  Würdigkeit.  Damit  ist  die  Auf- 
gabe des  zweiten  Prologes  oder  Vorspieles  im  Himmel 
bestimmt.  Dante  muß  über  Bedenken  und  Zweifel  an 
sich  selbst,  die  ihn  plötzlich,  aber  nicht  ohne  Grund  be- 
fallen haben,  hinausgehoben,  und  die  Machtvollkommen- 
heit des  Virgilius  muß  legitimiert  werden.  Beide  An- 
gelegenheiten hängen  derart  zusammen,  daß,  indem  die 
zweite  behandelt  wird,  zugleich  die  erste  sich  erledigt, 
oder  umgekehrt. 

Um  dem  gegenwärtigen  Übel  zu  entgehen,  ist  Dante 
bereit,  sich  bis  zu  Petri  Tor  zu  erheben  und  wenn  es 
durch  die  Hölle  ginge.  Die  Wanderschaft  beginnt,  aber 
—  ein  Vorbote  des  Verzagens  —  sinkt  die  Nacht  her- 
unter. Dieser  erste  Tag  hat  für  Dante  nur  einen  hoffnungs- 
bangen  Morgen  und  einen  mühevollen  erwartungsschweren 
Abend  gehabt. 

Der  Tag  ging  hin,  der  Schatten  kam, 
Und  allen  Lebewesen  dieser  Erde 
Nahm  er  ihr  Mühsal  ab.    Und  ich  allein 
Begann,  mich  einzulassen  in  ein  Ringen 
Mit  meinem  Wege  und  mit  meinem  Herzen. 

Wiederum  ist  der  Künstler  und  die  künstlerische 
Schwierigkeit  das  erste,  was  zu  Worte  kommt.  Die 
Anrufung  der  Musen  und  des  eigenen  Dichtergeistes 
ist  in  dieser  Stimmung  des  schweren  Anfangs  keine 
akademische  Wendung,  es  ist  der  Sporn,  den  der 
Sänger  sich  selbst  ins  Fleisch  drückt. 

Nimm  alle  Kraft  zusammen,  die  Lust  und  auch  den 

Schmolz! 
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Und  nun  trägt  Dante  seinem  Virgil  die  Zweifel  vor, 
die  er  gegen  sich  selbst  hat.  Der  Weg,  den  du  mich 
führen  willst,  sagt  er  ihm,  ist  nur  von  weltgeschicht- 
lichen und  providentiellen  Persönlichkeiten  gegangen 
worden,  von  deinem  Aeneas  als  dem  Vorkämpfer  der  rö- 
mischen Weltherrschaft  und  von  dem  Apostel  Paulus 
als  dem  Vorkämpfer  des  katholischen  Glaubens.  Aber 
wer  bin  denn  ich?  Ich  bin  kein  Aeneas  und  kein  Paulus 
und  habe  keine  universale  Mission. 

Diese  gelehrte  und  stolzbescheidene  Bespiegelung  des 
eigenen  Werkes  in  der  mittelalterlichen  Geschichts- 
philosophie müßte  uns,  menschlich  gesprochen,  als  Selbst- 
überhebung und,  künstlerisch  gesprochen,  als  pedantische 
Stilwidrigkeit  erscheinen,  wenn  wir  nicht  als  geistige 
Menschen  mit  unserem  Dichter  die  Überzeugung  teilten, 
daß  ein  Kunstwerk  wie  die  göttliche  Komödie  in  seiner 
Art  nicht  weniger  welthistorisch  und  wertvoll  ist  als 
die  Gründung  Roms  oder  die  Ausbreitung  des  Christen- 
tums, und  wenn  die  Wahrhaftigkeit  dieser  Überzeugung 
uns  nicht  aus  diesen  Versen  selbst  entgegenklänge.  Die 
Wahrheit  und  Tiefe  der  Überzeugung  liegt  hier  in  der 
Tiefe  des  Zweifels  und  in  der  gründlichen  Umständlich- 
keit des  Raisonnements  über  Aeneas1  und  Paulus.2 
Eben  weil  diese  Verse  so  gründlich  ernst  sind,  können 
sie  nicht  anmutig  und  flüssig  sein.  Desto  markiger  und 
intensiver  die  Stimmung,  von  der  sie  getragen  sind. 

Einer,  der  seinem  Wollen  widerwill, 
Durch  neu  Bedenken  seinen  Vorsatz  ändert, 
Vom  angefangnen  Werke  völlig  absteht, 
So  einer  ward  nun  ich  in  jener  Nacht. 
Mein  Denken  fraß  das  Unternehmen  auf, 
Das  vordem  vor  mir  stand  so  ganz  und  fest. 


1  Vgl.  oben  I,  S.  405  ff.,  und  II,  S.  899. 

2  Vgl.  oben  S.  756  ff. 
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Einem  so  tiefgehenden  Zweifel  muß  eine  noch  gründ- 
lichere Widerlegung  entgegengestellt  werden.  Die  ge- 
schichtsphilosophische  Instanz,  auf  die  sich  Dante  berufen 
hat,  kann  von  Virgil  nur  durch  Berufung  auf  den  un- 
mittelbaren Willen  Gottes  überhöht  werden.  Da  aber 
der  Heide  Virgil  von  diesem  Willen  nichts  weiß,  so 
muß  er  ihm  durch  göttliche  Boten  vermittelt  worden 
sein.  Es  genügt,  daß  er  treu  und  sachlich  die  Art  und 
Weise  erzählt,  wie  der  göttliche  Wille  ihm  mitgeteilt 
und  der  Auftrag,  den  verirrten  Dante  ins  Jenseits  zu 
geleiten,  überbracht  wurde.  Der  Sinn  und  Inhalt  seiner 
Erzählung  ist  folgender. 

Etwa  zu  der  gleichen  Zeit,  da  drei  von  der  Hölle 
ausgespieene  Tiere  dem  Wanderer  seine  Straße  ver- 
sperrten, schickten  sich  im  Himmel  droben  drei  selige 
Frauen  an,  durch  ihre  Fürbitte  das  Hindernis  zu  be- 
seitigen. Die  heilige  Maria  als  oberste  Gnadenmutter  ent- 
sandte die  heilige  Lucia  als  Spenderin  der  erleuchtenden 
Gnade,  die  sich  ihrerseits  an  die  selige  Beatrice  d.  h. 
an  die  menschliche  Vermittlerin  der  himmlischen  Offen- 
barung wandte.  Und  Beatrice  stieg  in  den  Limbus  der  Hölle 
nieder,  wo  Virgilius  weilte,  und  bat  ihn,  dem  bedrängten 
Dante  zu  Hilfe  zu  eilen.  Auf  diesem  Instanzenwege 
also  hat  Virgilius  seine  Machtvollkommenheit  zur  Führer- 
schaft und  Wanderung  durch  Hölle  und  Fegfeuer  er- 
halten. 

Demnach  wären  die  drei  himmlischen  Frauen  als 
Gegenbilder  der  höllischen  Raubtiere  ebenfalls  nur  ab- 
strakte Konstruktionen  und  Allegorien,  ohne  dichterisches 
Leben.  Indem  aber  die  unterste  von  ihnen,  Beatrice, 
niemand  anderes  ist  als  die  verklärte  Jugendliebe  Ali- 
ghieris, strahlt  von  ihrer  sanften,  engelhaften  Gestalt 
von  ihrer  persönlichen  Anteilnahme,  von  ihrer  bangen 
Furcht  und  Besorgtheit  um  Dantes  Schicksal  ein  warmes 
Licht  der  Liebe  hinauf  zu  Lucia  und  Maria.     Von  Maria 
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geht  die  sachliche  Initiative  oder  die  äußere  Handlung 
aus,  von  Beatrice  die  poetische  Wärme  oder  die  innere 
Handlung.  Lucia  aber  steht  in  der  Mitte,  halb  Allegorie 
halb  Heilige  und  Schutzpatronin  unseres  Dante,  der,  wie 
wir  aus  dem  Gonvivio  wissen,  in  seiner  Jugend  an  den 
Augen  krankte  und  für  Lucia  als  Beschützerin  des 
Augenlichtes  eine  besondere  Devotion  gehabt  haben 
mochte. 

Virgil  erzählt  das  kurze  himmlische  Drama  in  um- 
gekehrter Reihenfolge.  Darum  sehen  wir  es  nicht  mehr 
als  Konstruktion,  nein,  wir  erleben  die  reizende  Er- 
scheinung Beatricens  im  Limbus. 

Es  strahlt'  ihr  Auge  sternenhell. 

Mit  sanfter,  weicher  Stimme  fing  sie  an, 

Und  ihre  engelhafte  Rede  klang: 

„Du  liebenswürd'ger  Geist  aus  Mantua, 

Des  Ruhm  noch  immer  auf  der  Erde  dauert 

Und  dauern  wird,  solang  die  Welt  besteht  .  . 

Geh  hin,  mit  deinen  schönen  Worten  und 
Mit  allem,  was  zu  seiner  Rettung  nötig, 
Hilf  ihm,  auf  daß  ich  seiner  mich  getroste." 

Aus  dieser  reizenden  Szene  schmeichlerischer,  echt  weib- 
licher Fürbitte  entwickelt  sich  das  Übrige  und  schöpft 
aus  dem  Wechselgespräch  zwischen  Virgil  und  Beatrice 
sein  dramatisches  Leben.  Man  sieht  keine  Allegorien, 
man  hört  nur  Worte,  die  zwar  hin  und  wieder  abstrakt 
und  dunkel  klingen,  aber  in  ihrer  Gesamtheit  den  Ein- 
druck hinterlassen,  daß  droben  im  Himmel  eine  namen- 
lose, allwissende  und  trauliche  Liebe  um  diesen  einen 
Dante  Alighieri  bangt  und  für  ihn  sorgt,  als  wäre  sein 
Heil  noch  sehr  viel  wichtiger  als  das  eines  Aenas  oder 
Paulus. 

„Wie  nun?  und  warum  stehst  du  noch  und  zagst? 
Und  warum  gibst  du  deinem  Kleinmut  Raum? 
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Warum  nicht  wagelustig,  frisch  und  kühn, 

Wenn  drei  gebenedeite  Frau'n  wie  jene 

Im  Himmel  droben  für  dich  Sorge  tragen, 

Und  wenn  mein  Wort  dir  solches  Heil  versichert?" 

Wie  erfrorene  Blümlein  nach  einer  rauhen  Nacht  sich 
in  der  Morgensonne  wieder  aufrichten  und  entfalten,  so 
öffnet  das  verzagte  Herz  des  Wanderers  sich  dem  großen 
Entschluß.     Der  Gang  in  die  Ewigkeit  beginnt. 

Es  mag  sein,  ja  es  ist  mit  Sicherheit  anzunehmen, 
daß  diese  beiden  Gesänge  eine  Reihe  von  mystischen, 
philosophischen,  moralischen  und  politischen  Bedeutungen 
haben.  Zunächst  und  in  erster  Linie  aber  haben  sie 
ihre  ästhetische  Bedeutung,  d.  h.  sie  geben  das  Motiv 
und  zeichnen  den  Plan  zu  seiner  Entwicklung,  so  daß 
man  das  ganze  Gedicht,  noch  bevor  man  es  gelesen 
hat,  überblickt. 

Der  erste  Anfang  oder  das  Vorspiel  auf  der  Erde 
ließ  über  den  Ausgang  und  glücklichen  Verlauf  der 
Jenseitsreise  noch  ernstliche  Bedenken  bestehen;  das 
Vorspiel  im  Himmel  aber  benimmt  uns  jede  Furcht  und 
Besorgnis  um  das  Seelenheil  des  Wanderers.  Wir  können 
uns  versichert  halten,  daß  Virgilius  seinen  Schützling 
unversehrt  durch  die  Hölle  und  auf  den  Gipfel  des 
Läuterungsberges  bringen  wird,  woselbst  Beatrice  ihn 
abzuholen  und  in  den  Himmel  zu  führen  bereit  ist. 

War  es  nicht  unvorsichtig,  die  Spannung  auf  den 
Ausgang  vorwegzunehmen?  Hat  Dante  sich  nicht  eines 
Mittels  beraubt,  das  selbst  den  geringwertigsten  Kunst- 
werken einigen  Erfolg  zu  sichern  geeignet  ist?  Gewiß, 
wenn  er  ein  mittelmäßiger  Künstler  wäre  und  es  nötig 
hätte,  durch  Überraschungen  zu  wirken,  müßten  wir 
seine  einleitenden  Gesänge  tadeln.  Die  großen  Künstler 
aber  fühlen  sich  vorzugsweise  zu  Stoffen  hingezogen,  die 
jedermann    kennt,    die    an    und    für    sich    nicht    mehr 
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spannend  sind  und  es  erst  durch  die  künstlerische 
Bearbeitung  und  nur  durch  diese  wieder  werden  müssen. 

Die  klassische  und  reine  Kunst  liebt  das  Fertige, 
das  in  den  Gemütern  ausgegoren  hat.  Ja,  ein  Stoff 
kann  zu  reinem  Leben  in  der  Kunst  nur  dann  erhoben 
werden,  wenn  das  wirkliche  Leben,  das  ihm  innewohnt,, 
erstorben  oder  abgetötet  ist. 

Diese  Abtötung  des  Stoffes  als  Stoff  wird  in  den 
beiden  Eingangsgesängen  der  Komödie  veranschaulicht. 
Die  ganze  Reise  wird  aus  der  imperfektischen  Vergangen- 
heit in  die  abgeschlossene  Zeit  des  Perfektums  zurück- 
geschoben; sie  wird  unserer  praktischen  Anteilnahme 
ferne  gerückt,  um  unserem  beschaulichen  Auge  desto 
näher  zu  treten.  Bevor  uns  Dante  die  Hölle  erzählt, 
wissen  wir  schon,  daß  er  sie  überwunden  hat  und  im 
Himmel  gewesen  ist.  Desto  besser  wird  er  sie  erzählen. 
So  sichert  er  sich  seinem  Gegenstande  und  seinem  eigenen 
Erlebnis  gegenüber  diejenige  Ruhe  und  Erhabenheit, 
deren  er  bedarf,  um  klare  und  sichere  Linien  zu  ziehen. 
Goethe  war,  als  er  seinen  Faust  begann,  über  das 
Schicksal  des  Helden  und  den  Ausgang  des  Gedichtes 
noch  nicht  mit  sich  einig.  In  Dante  aber  ist  das  Er- 
lebnis der  Komödie,  bevor  die  Komödie  beginnt,  ent- 
schieden und  abgeschlossen. 

Das,  was  wir  als  das  Postulat  oder  Ideal  der  Komödie 
bezeichneten,  nämlich  die  sittliche  Veredlung  der  Per- 
sönlichkeit, ist  somit  schon  von  Anfang  an  enthalten 
und  eingeschlossen  in  dem,  was  wir  als  die  Wirklichkeit 
der  Komödie  bezeichneten,  in  der  Selbsterkenntnis  der 
Persönlichkeit.  Oder,  um  mit  Pochhammer  zu  reden, 
Dante  schreibt  sein  Gedicht  auf  der  idealen  Höhe  des 
Läuterungsberges  und  unter  dem  heiteren  und  klaren 
Himmel  des  irdischen  Paradieses;  er  erzählt  das  Ver- 
gangene, nachdem  er  sein  Gemüt  in  jenem  Wasser  der 
Lethe  gebadet  hat,  das  alles  Leben  aus  der  Unzulänglich- 
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keit  des  Willens  entfernt  und  aus  dem  Unfertigen  und 
Zufälligen  einen  Traum  der  Vollkommenheit  macht. 

Erst  jetzt,  am  Schlüsse  des  zweiten  Gesanges,  wissen 
wir,  daß  das  Gedicht  keine  Tragödie,  sondern  eine  „ Ko- 
mödie" sein  wird.  Unter  Komödie  verstand  man  im 
Mittelalter  jede  Art  von  Dichtung,  die  fürchterlich  beginnt, 
aber  versöhnlich  und  heiter  endigt.  „Denn,  was  den 
Stoff  betrifft",  sagt  Alighieri  in  seiner  Epistel  an  Gan 
Grande,  „so  beginnt  er  mit  der  Hölle  schreckhaft  und 
widrig  und  endigt  mit  dem  Paradies  gedeihlich,  wünschens- 
wert und  angenehm."1 

Eine  Dichtung,  die  sich  dergestalt  zu  allgemeiner 
Versöhnung  und  Befriedigung  entwickelt  und  ihr  Ideal 
nicht  überhalb,  sondern  in  sich  trägt,  eine  solche  „Ko- 
mödie" durfte  nach  mittelalterlicher  und  nach  Dantescher 
Auffassung  nicht  in  erhabener  Sprache  und  Stilart  ver- 
faßt sein,  sondern  forderte  eine  gemeinverständliche  und 
natürliche  Rede.  Darum,  fährt  Dante  fort,  sei  sein 
Gedicht  auch  insofern  eine  Komödie,  als  es  nicht  auf 
Lateinisch,  sondern  in  der  Vulgärsprache  geschrieben 
sei,  deren  sich  die  mulierculae  des  Volkes  bedienen. 

In  der  Tat,  wie  hätte  dort,  wo  schon  von  Anfang 
an  eine  mulier cula  aus  Florenz  den  befriedigenden  Aus- 
gang sichert  und  dem  größten  Meister  der  Latinität 
göttliche  Aufträge,  Lehren  und  Vollmachten  erteilt,  wie 
hätte  dort  eine  andere  Sprache  als  eben  die  der  mulier- 
culae von  Florenz  gedeihen  sollen? 

Kurz,  nach  jeder  Seite  hin  ist  durch  die  zwei  ersten 
Gesänge  der  Komödie  die  Stellung  des  Dichters  zu 
seinem  Stoffe  bestimmt  und  die  herrschende  Stilart  un- 
widerruflich gegeben. 

Die  Stilart  wird  eine  klassische  sein,  insofern  von 
Anfang   an    das   stoffliche   Interesse  zugunsten  des   rein 


1  Vgl.  auch  oben  S.  880. 
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formalen  beseitigt  ist.  Die  Sprache  wird  eine  volks- 
mäßige und  natürliche  sein,  insofern  das  Ideal  in  der 
Wirklichkeit  enthalten  und  die  göttliche  Idee  durch  die 
florentinische  Beatrice  vermittelt  ist.  Der  Gang  wird 
der  einer  Komödie  sein  und  von  der  Hölle  zum  Himmel 
führen,  denn  die  außergöttliche  Welt  hat  sich  dem 
Wanderer  als  undurchdringliche  Sünde  und  dem  Dichter 
als  unanschauliche  Allegorie  verschlossen. 

Nachdem  nun  der  künstlerische  Charakter  der  Ko- 
mödie mit  solcher  Vollständigkeit  in  den  beiden  Prolog- 
gesängen vorgebildet  ist,  werden  auch  deren  mystische, 
philosophische  und  praktische  Bedeutungen  nicht  durch 
sich  selbst,  sondern  erst  in  ihrem  Zusammenhang  mit 
dem  Ganzen  verständlich  werden. 

Sich  um  den  Sinn  von  willkürlichen  und  zusammen- 
hangslosen Einzelheiten  wie  Pardel,  Luchs  oder  Löwe1 
zu  bemühen,  überlassen  wir  den  Müßiggängern. 


e)  Vorhölle  und  obere  Hölle. 

(Inferno  III.) 
Gemäß  der  aristotelischen  Einteilung  der  subjektiven 
Ungerechtigkeiten  in  solche,  die  aus  Leidenschaft,  und 
solche,  die  aus  Bosheit  begangen  werden,  zerfällt  die 
ganze  Hölle  in  einen  oberen  und  einen  unteren  Teil.2 
Die  leidenschaftlichen  Ungerechtigkeiten  sind  der  Ausfluß 
eines  ungezügelten  Temperamentes,  sind  Taten  der  Un- 
mäßigkeit  (ÄKpaoia)  und  geben  sich,  wie  die  katholische 
Kirche  im  Einklang  mit  den  alten  Philosophen  lehrte*, 
1)   als  Wollust,   2)    als  Schlemmerei,    3)  als  Geiz,  resp. 


1  Über   die    vermutliche   Herkunft   dieser  Nebelgestalten 
vgl.  oben  S.  750. 

2  Vgl.  oben  I,  S.  294  f. 

3  Vgl.  oben  I,  S.  398,  u.  II,  S.  754  f. 
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Verschwendung,  4)  als  Verdrossenheit  oder  Trägheit  zum 
Guten  und  5)  als  Zorn  zu  erkennen.  Die  ersten  drei 
dieser  Ungerechtigkeiten  werden  der  Reihe  nach  je  in 
einem  Kreise  der  Höllentreppen  lokalisiert,  so  da&  sich 
hier  die  geographische  Einteilung  vollständig  deckt  mit 
der  begrifflichen  Klassifikation.  Nach  oben  und  unten 
jedoch  hat  der  Dichter,  glücklicherweise,  seine  Höllen- 
räume unabhängig  von  mittelalterlichen  und  antiken 
Moraltraktaten  gestaltet. 

Sein  Höllentrichter  brauchte  einen  Eingang,  einen 
Vorraum  und  wollte  auch,  ähnlich  wie  die  schöne 
klassische  Hölle  des  Altertums,  seine  Ströme  und  Flüsse 
und,  wie  die  Hölle  des  Volkes,  seine  Schlösser  und  Städte 
haben. 

Um  nun  den  Vorraum,  in  den  das  Höllentor  hinein- 
führt, nicht  unbelebt  und  leer  zu  lassen,  hat  ihn  der 
Dichter  mit  den  Seelen  derjenigen  gefüllt,  die  weder  gut 
noch  böse  waren.  Wie  unglücklich  sich  der  Begriff  des 
ethisch  Gleichgültigen  oder  Irrelevanten  (Adiaphora)  in 
einem  System  der  Ethik  ausnimmt,  haben  wir  mehrfach 
gesehen.1  Um  so  mächtiger  und  wirkungsvoller  erhebt 
sich  die  Dichtung  über  diese  Irrationalität.  Hätte  Ali- 
ghieri die  von  ihm  geschaffene  Abteilung  der  Gleichgültigen 
oder  Lauen  wissenschaftlich  zu  begründen  versucht,  so 
hätte  er  seine  Poesie  durch  schlechte  Philosophie  beein- 
trächtigt. —  Hätte  er  als  guter  Philosoph  dieser  Abtei- 
lung überhaupt  keinen  Raum  gegeben,  hätte  er  die  rich- 
tige Hölle  mit  ihren  Schrecken  unmittelbar  hinter  dem 
Tor  beginnen  lassen,  hätte  er  uns  von  der  Oberfläche 
des  Lebens  sofort  in  die  Tiefe  des  ewigen  Schmerzes 
gestürzt,  so  empfänden  wir  zwischen  dem  Vorspiel  und 
dem  Inferno  eine  gewaltsame  und  unnatürliche  Lücke. 
Statt  dessen  gibt  uns  der  Vorraum  der  Hölle  einen 
wunderbar  stimmungsvollen  Übergang. 

1  Vgl.  oben  I,  S.  302  f.,  395  f.  u.  560  f. 
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Zwischen  das  zeitliche  Leben  an  der  Oberfläche  und 
den  ewigen  Tod  in  der  Tiefe  hat  Dante  den  Scheintod 
gesetzt,  der  weder  wahres  Leben  ist  noch  wahrer  Tod, 
elende  Geschöpfe,  die  nicht  sterben  können,  weil  sie  die 
Kraft  zum  Leben  nicht  hatten. 

Questi  sciaurati  che  mai  non  für  vivi. 

Menschen,  die  ohne  Schmach  und  ohne  Lob,  ohne  Liebe 
und  ohne  Haß,  nichtig,  gleichgültig,  wert-  und  spurlos  über 
die  Erde  gingen,  schwächliche  Engel,  die  bei  der  Em- 
pörung Luzifers  sich  feig  zur  Seite  zogen  und  weder 
zu  Gott  noch  zum  Satan  standen,  larvenhafte  Egoisten,  die 
für  den  Himmel  zu  schlecht  und  für  die  Hölle  zu  brav  sind. 
Eine  solche  Charakterlosigkeit  ist  verächtlicher  als  alles 
andere  und  müßte  den  bittersten  Hohn  und  die  grau- 
samste Ironie  herausfordern,  wenn .  sie  für  einen  leben- 
digen Charakter  wie  Dante  überhaupt  verständlich  und 
denkbar  wäre.  Aber  dieser  ewige  Scheintod,  diese  farb- 
lose Abwesenheit  des  Lebens  hat  etwas  Unbegreifliches, 
■Geheimnisvolles  und  Unheimliches.  Es  ist  der  Schauer 
der  Hölle  ohne  ihre  Größe,  das  Geheimnis  des  Schmerzes 
ohne  den  Schmerz,  der  Schrecken  des  Todes  ohne  den 
Tod,  es  ist  die  versteinerte  Hoffnungslosigkeit,  die  wie 
ein  Alp  sich  auf  die  Seele  legt  und  wogegen  alle  Lebens- 
geister sich  in  uns  erheben.  Dante  weint.  Wie  er  näher 
zusieht,  schnürt  ihm  Entsetzen  das  Gehirn.  —  Nachdem 
er  aber  die  absolute  Bedeutungslosigkeit  der  Sache  er- 
kannt hat,  muß  er  den  Rat  seines  Führers  befolgen. 

Non  ragioniam  di  lor,  ma  guarda  e  passa. 

Es  ist  ein  Nichts;  man  schaut  es  an  und  geht  vorbei. 

Durch  dieses  Nichts,  durch  diese  farblose  und  zeitlose 
Finsternis  (aria  senza  tempo  tinta)  hat  der  Dichter  seine 
Hölle  sozusagen  hermetisch  gegen  die  Oberwelt  ver- 
schlossen. 
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Die  rohe  Kunst  des  Mittelalters  ließ  die  Flammen 
der  Hölle  durch  ein  Loch  oder  durch  einen  Rachen  zur 
Erdkruste  herausbrechen.  Dante  hat  den  Geist  und  die 
Stimmung  der  ganzen  Hölle  in  die  lapidare  Inschrift  des 
Eingangs  zusammengedrängt,  und  unmittelbar  hinter  sein 
lasciate  ogni  speranza  hat  er  die  Verkörperung  dieser 
Hoffnungslosigkeit  gestellt.  Er  hat  über  die  graue,  zahl- 
lose Masse  der  Gleichgültigen  und  Feigen  keine  Strafe, 
sondern  eine  ekelhafte  und  unangenehme  Plage,  Mücken- 
stich und  Würmerfraß,  verhängt  und  hat  ihnen  die 
niedrigste  Form  des  Gewissensbisses,  das  ohnmächtige 
Beneiden  jeglichen,  auch  des  fürchterlichsten  Schick- 
sales, gegeben.  Das  Interesse,  das  er  als  Wanderer  an 
ihnen  nimmt  ist  das  oberflächlichste  einer  flüchtigen 
Neugier.  Kein  einziges  Individuum  hebt  er  aus  ihrer 
Gleichförmigkeit  heraus.  Nur  der  Schatten  eines  namen- 
losen Schwächlings, 

Der  feig  ein  großes  Angebot  verschmähte, 

wird  besonders  bezeichnet,  um  desto  nachdrücklicher  in 
Vergessenheit  getaucht  zu  werden.  Schon  die  ältesten 
Kommentatoren  vermuteten,  daß  hinter  diesem  Dunkel- 
mann der  Papst  Goelestin  V.  zu  suchen  sei,  der  durch 
seine  Abdankung  dem  herrschsüchtigen  Bonifaz  VIIL,  dem 
schlimmsten  Feinde  Alighieris,  Platz  machte.1 

In  dem  sinnlosen  Reiche  der  Halbheit  zu  verweilen 
und  mit  traumhafter  Ironie  lausend  vergebliche  Versuche 
zum  Leben,  das  neidisch  -  begierige  Auftauchen  in  die 
Gestalt  und  den  Rückfall  in  das  Nichts  zu  kolorieren, 
das  wäre  ein  wehmütig  frohes  Spiel  der  Phantasie,  an 
dem  ein  Romantiker  sich  sein  ganzes  Leben  lang  nicht 
sättigen  könnte.  Für  Dantes  Dichtergeist,  der  immer  auf 
den  Kern  des  Lebens  dringt,  ist  jede  Minute,  die  er  hier 
zubringt,  eine  verlorene.     Keine  Farbe,  keinen  lyrischen 


Vgl.  oben  I,  S.  460. 
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Ton  verschwendet  er  an  jene  Scheintoten.  Er  schildert 
sie  nicht,  er  definiert  sie;  mit  epigrammatischer  Schärfe 
gibt  er  die  Formel  erst  ihres  inneren  und  dann  ihres 
äußeren  Zustandes.  Nachdem  er  sie  durchschaut  hat, 
mag  er  sie  nicht  mehr  anschauen,  so  daß  die  höchst 
phantastische  Schattenhaftigkeit  dieser  Ungewissen  zu 
einer  trostlos  leeren  Wirklichkeit  wird.  Der  Wissens- 
durst ist  enttäuscht.  Mit  verschärftem  Heißhunger  richtet 
das  Auge  sich  auf  sinnvollere  Schauspiele.  Aus  dem 
traumhaft  bewegten  und  gärenden  Schöße  des  Nichts 
ringen  sich  die  Kinder  der  Nacht  und  alles  Scheusal  der 
Hölle  heraus. 

Und  der  Wanderer  kann  nicht  erwarten,  was  sich 
ihm  bietet.  Virgilius  muß  seine  Ungeduld  tadeln.  Den 
Höllenstrom  Acheron  herüber  naht  die  Barke  Charons,. 
des  Fährmannes.  Seine  drohenden  Worte,  die  Antwort 
Virgils,  die  Angst  und  Verzweiflung  der  Sünder,  die  so- 
eben gestorben,  sich  hier  zur  Überfahrt  drängen,  alles 
ist  Handlung.  Mit  fürchterlicher  Rapidität  und  Ge- 
nauigkeit sehen  wir  die  göttliche  Gerechtigkeit  zugreifen. 
In  wenigen  Versen,  die  keiner  Erklärung  bedürfen,  ist 
das  ganze  Inferno  in  Aktion  getreten  und  arbeitet.  Die 
Erde  selbst  wird  lebendig,  bebt,  speit  ein  rotes  Licht. 
Dante  sinkt  besinnungslos  zu  Boden  und  erwacht  am 
jenseitigen  Ufer.  Es  scheint,  als  wollte  die  Hölle  ihn  an 
sich  reißen,  aber  in  Wahrheit  war  es  ein  göttliches 
Gnadenwunder,  das  ihn  hinübertrug. 

(Inferno  IV.) 
Wie  er  zu  sich  kommt,  sich  umschaut,  sich  erhebt, 
sich  orientieren  möchte,  ist  alles  Nacht.  Vom  Echo  des 
Höllentrichters  zum  Donner  geschwellt  und  vereinigt 
dröhnt  aus  der  Tiefe,  an  deren  Rand  er  steht,  der  ge- 
sammelte Schmerzenslaut  aller  Verdammten.  Auf  Vir- 
gilius Antlitz  malt  das  Mitleid  sich  als  angstvolle  Bläße. 
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Jetzt,  da  die  Hölle  sozusagen  nicht  handelt,  sondern 
wie  eine  Großstadt  in  einem  Talkessel  liegt  und  sich 
dem  Auge  und  dem  Ohr  als  Gesamteindruck,  als  finstere 
Tiefe  und  als  rollender  Donner  darstellt,  erst  jetzt  ent- 
faltet sie  ihre  ganze  schauerliche  Erhabenheit,  erfüllt  und 
überwältigt  das  Bewußtsein  des  Beschauers.  In  klein- 
lauten Worten  machen  die  Beiden  sich  Mut  zum  Abstieg: 

Geh'n  wir,  der  Weg  ist  lang  und  mahnt  zur  Eile. 

Aber,  wie  es  zu  geschehen  pflegt,  aus  der  Nähe  be- 
trachtet, nehmen  die  Dinge  sich  weniger  schrecklich  aus, 
als  unsere  Phantasie  uns  fürchten  ließ.  Wir  sind  im 
ersten  Höllenkreis.  Kein  Schrei,  keine  Folter,  kein  Donner, 
nur  ein  zitterndes  Seufzen  ist  hörbar.  Hier  ist  Virgil  zu 
Hause,  hier  wird  er  mitteilsam  und  gesprächig.  Er  be- 
richtet als  Erlebnis,  was  die  Kirche  als  Dogma  lehrt, 
nämlich  die  Geschichte  des  Limbus,  der  in  diesem  ersten 
Kreise  lokalisiert  ist.1 

Hier  hat  der  Dichter  zum  zweitenmale  die  ab- 
strakten und  dogmatischen  Lehrbegriffe  seiner  Zeit  mit 
einer  genialen  dichterischen  Schöpfung  überwunden.  Nach- 
dem durch  Christi  Höllenfahrt  die  Erzväter  des  Alten 
Testamentes  aus  dem  Limbus  in  das  Paradies  erhoben 
sind,  können,  der  christlichen  Theologie  zufolge,  sich  dort 
nur  die  ungetauften  Kinder  noch  befinden,  embryonale 
Wesen,  die  gestorben  sind,  bevor  sie  Zeit  zu  sündigen 
hatten.  In  der  Tat  ist  der  Begriff  einer  sündenfreien 
Persönlichkeit  gerade  so  widersinnig  wie  der  des  ethisch 
Gleichgültigen.  Aber  wie  diesen,  so  hat  Alighieri  auch 
jenen  zu  dem  gemacht,  was  er  seinem  Wesen  nach  ist; 
zu  Phantasie.  Wenn  der  christliche  Lehrbegriff  die  ganze 
vor-  und  außerchristliche  Kulturwelt  verdammt,  nun  ja, 
dann  muß  es  Schönheit,  Größe  und  Güte  auch  inner- 


1  Vgl.  oben  1,  S.  117,  u.  II,  S.  756. 
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halb  der  Verdammnis  geben.  Wie  in  der  Vorhölle  die 
feige  Unschuld  zu  einem  larvenhaften  Schreckbild,  so 
ist  hier  im  Limbus  die  heldenhafte  Unschuld  zu  einem 
elegischen  Elysium  gestaltet.  Die  Zentralfigur  dieser 
Elegie  ist  Virgilius  selbst.1 

Wie  er  nun  ankommt  mit  seinem  Schüler,  da 
ziehen  die  Besten  des  Elysiums,  die  großen  Dichter, 
Homer,  Horaz,  Ovid  und  Lucan  ihm  zur  Begrüßung 
entgegen. 

Sembianza  avevan  ne  trista  ne  lieta. 

Aber  es  fehlt  nicht  an  jenem  kurzen  Lächeln,  das 
zur  Elegie  gehört.  Wie  Dante,  der  christliche  Sänger, 
von  den  alten  Klassikern  als  einer  der  Ihren  empfangen 
und  aufgenommen  wird,  da  fliegt  ein  Lächeln  über 
die  Lippen  Virgils,  das  gute  und  neidlose  Lächeln  des 
Unglücklichen  zum  Glück  des  Freundes. 

In  der  Elegie  zu  schwelgen,  in  eine  vergangene,  vom 
Schicksal  zertrümmerte  Welt  der  Schönheit  und  Größe 
sich  mit  schmelzendem  Heimweh  zurückzuträumen 
und  mit  Hölderlin  oder  Leopardi  „Schiffbruch  zu  leiden 
im  Meer  der  Unendlichkeit"  —  welcher  moderne  Dichter 
hätte  es  sich  entgehen  lassen? 

Alighieri  aber  verweilt  so  wenig,  wie  bei  der  Phan- 
tastik  seiner  Vorhölle,  bei  der  Elegie  seines  Elysiums. 
Er  will  das  Vergangene  nicht  mit  ohnmächtigen  Wünschen 
erlösen;  er  will  es  denkend  erkennen  und  schauen.  Die 
sehnsüchtige  Stimmung  brütet  nicht  in  sich  selbst,  sie 
treibt  zur  Anschauung.  Das  trunkene  Auge  will  Gegen- 
stände, und  freudig  eilt  es  von  Gestalt  zu  Gestalt. 

Und  wie  ich  auf  der  grünen  Matte  stand, 
Da  dürft'  ich  die  erhabnen  Geister  schauen, 
Und  heute  noch  entzückt  der  Anblick  mich. 


Vgl.  oben  II,  S.  894. 
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Kämpfer  und  Kämpferinnen  des  praktischen  Lebens: 
Elektra,  Hektor,  Aeneas,  Caesar  usw.,  sodann  die  Helden 
des  Gedankens,  Aristoteles,  Sokrates,  Piaton  und  viele 
andere,  eine  lange  Reihe  großer  Namen.  Solche  Aufzäh- 
lung wäre  trocken  und  langweilig,  wenn  das  begeisterte 
und  wissensfreudige  Auge  nicht  hinter  jedem  Namen 
eine  Gestalt  und  hinter  jeder  Gestalt  eine  Fülle  von  Er- 
innerungen, Bildern  und  Gefühlen  bereit  hätte.  Der 
Elegiker  wird  zum  Gelehrten.  Die  natürlichste  und  ein- 
fachste Ausdrucksform  des  gelehrten  Rausches  aber  und 
des  philologischen  Enthusiasmus  ist  Nomenklatur1  —  eine 
heftige  und  unmittelbare,  aber  eben  darum  auch  ober- 
flächliche Kundgebung,  die  dem  Dichter  nicht  erlaubt, 
■das  Wesen  der  Antike  in  seiner  ganzen  Eigenart  zu 
fassen.  So  kommt  es,  daß  sein  Elysium  noch  etwas 
mittelalterlich  Konventionelles  behält,  und  als  eine  allego- 
rische Burg  mit  sieben  Mauern  und  sieben  Toren  und 
einem  ringsherumfließenden  Bach  veranschaulicht  wird, 
worunter  man  vermutlich  die  sieben  weltlichen  Tugenden, 
die  sieben  freien  Künste  und  die  alles  umschließende 
Diskretion3,  ohne  welche  weder  Tugend  noch  Wissen- 
schaft möglich  sind,  zu  denken  hat.  —  Hier  wäre  also 
tatsächlich  einer  jener  kleinen  Punkte,  wo  die  oben  ge- 
kennzeichnete Gefahr,  nämlich  die  Eile  und  Neugier  des 
Reisenden,  eine  volle  Entfaltung  der  Poesie  verhindert 
hat. 

(Inferno  V.) 
Sobald    elegische   Stimmung   sich   wollüstig   in    sich 
selbst  verschließt,    wird   sie   Idyll;    wenn    sie   aber   mit 
ihrer  unendlichen  Sehnsucht  in  die  Wirklichkeit  hinaus- 


1  Im  übrigen  vgl.  oben  S.  804  f. 

2  Vgl.  Gonvivio  I,  11.  D.  h.  das  sichere  Überschreiten  des 
Festungsgrabens,  nicht  das  Wasser  an  und  für  sich  könnte 
Di8crezione  bedeuten. 
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greift,  so  gibt  es  eine  Tragödie.  Darum  folgt  bei  Dante 
mit  psychologischer  Notwendigkeit  auf  die  Elegie  des 
Elysiums  die  Tragödie  der  Francesca  da  Rimini. 

In  der  Mitte  zwischen  Elegie  und  Tragödie  steht,» 
trennend  und  verbindend,  der  gerechte  Richter  der  Seelen, 
Minos.  Minos  ist  die  Gerechtigkeit  von  ihrer  unerbitt- 
lichsten und  schrecklichsten  Seite;  nicht  die  blinde,  gleich- 
mütige Frau  mit  der  Wage,  an  die  wir  alle  appellieren ;  nein,, 
er  ist  die  ungebetene,  rächende  Gerechtigkeit,  die  wir 
umgehen  möchten,  aber  nicht  können,  ein  fletschendes 
Ungeheuer  mit  Augen,  die  in  die  Seele  dringen  und 
mit  einem  teuflischen  Schwanz,  der  durch  die  Reifen, 
die  er  schlägt,  uns  höhnend  das  Maß  unseres  Unrechtes 
bezeichnet.  Er  hat  nicht  die  edle  und  bescheidene 
Majestät  der  blinden  Frau,  er  ist  eine  zynische  Majestas. 
So  ernst  und  groß  wie  sein  Amt,  so  zynisch  und  grotesk 
ist  sein  Zeremoniell. 

Unmittelbar  hinter  dem  Tribunal  beginnt  die  Strafe. 
Ein  Sturmwind  jagt  und  peitscht  die  Sünder,  wirbelt  sie 
durcheinander  und  reißt  sie  fort. 

Und  wie  die  Staren  auf  den  Flügeln  schweben 

Durch  Winterluft  in  breiten,  vollen  Raufen, 

So  fegt  der  Höllensturm  die  bösen  Geister 

Nach  rechts,  nach  links,  hinauf,  hinab,  dahin. 

Und  keine  Ruhe,  keine  Hoffnung  winkt 

Und  keine  Linderung  in  ihrer  Qual. 

Und  wie  die  Kraniche  mit  Klaggesang 

In  langen  Reihen  durch  den  Himmel  ziehn, 

So  kamen,  ihre  Jammerlaute  schwellend, 

Die  Schatten  auf  der  Windsbraut  gegen  mich. 

Es  sind  die  Opfer  der  ersten  Todsünde,  die  Wol- 
lüstigen, die  hier  im  zweiten  Kreise  dulden.  Ein  ge- 
meinsames Elend  umschlingt  die  Liebesknechte  des 
Altertums  und  der  Neuzeit:  Semiramis,  Kleopatra,   He- 


67]  der  „göttlichen  Komödie".  973 

lena,  Achilles,    Paris,   Tristan   und   das  unzertrennliche 
Pärchen  Francesca  da  Rimini  und  Paolo  Malatesta. 

Um  die  Francesca- Episode,  die  tatsächlich  keine  Epi- 
sode, sondern  die  Eingangstragödie  des  Inferno  darstellt, 
zu  verstehen,  muß  man  die  Umstände  dieser  Ehebruchs- 
geschichte, wie  sie  in  Dantes  Tagen  bekannt  war,  sich 
vergegenwärtigen. 

Die  Familie  der  Polenta,  Herren  von  Ravenna,  und  die 
der  Malatesta  von  Rimini  hatten  eine  alte  Fehde  mit- 
einander, die,  wie  es  im  Mittelalter  üblich  war,  eines 
Tages  (etwa  1275)  durch  eine  Heirat  beigelegt  werden  sollte. 
Francesca,  die  Tochter  des  alten  Guido  da  Polenta, 
wurde  dem  Gianciotto  Malatesta  zur  Gattin  bestimmt. 
Dieser  aber,  sagte  man,  sei  ein  häßlicher  und  hinkender 
Mann  gewesen ;  so  daß  zu  befürchten  war,  er  werde  der 
schönen  Francesca  wenig  zu  Sinne  gehen.  Daher  be- 
schloß man,  statt  seiner  den  Bruder  Gianciottos,  Paolo  Mala- 
testa, einen  hübschen  Jüngling  als  Werber  auftreten  zu 
lassen.1  Der  Plan  gelang.  Francesca  schenkte  dem 
Paolo  ihr  Jawort.  Erst  als  man  ihr  bei  der  Vermählung 
den  Gianciotto  als  ihren  Mann  vorstellte,  als  es  zu  spät 
war,  entdeckte  sie  den  Betrug.  Inzwischen  aber  war 
Paolo  von  heftiger  Leidenschaft  für  seine  Schwägerin 
ergriffen  worden  und  hatte  wenig  Mühe,  Gegenliebe  zu 
finden.  Ein  Diener  verriet  dem  Gianciotto  das  ehe- 
brecherische Verhältnis.  Dieser  überraschte  die  Beiden 
in  einer  zärtlichen  Umarmung  und  durchbohrte  mit 
seinem  Dolch  die  eigene  Gattin  und  den  eigenen  Bruder. 
Die  Bluttat  soll  sich  etwa  zehn  Jahre  nach  der  Hochzeit 
ereignet  haben,  also  zur  Zeit,  da  Alighieri  dem  Knaben- 
alter entwachsen  war;  so  daß  eine  derartige  Skandal- 
geschichte aus  den  Kreisen  des  höchsten  Adels  bleibenden 
Eindruck  auf  ihn  machen  konnte. 


1  Freilich   war  er  schon  seit  1209  mit  Orabile  Beatrice 

von  Ghiacciuolo  verheiratet. 
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Indem  nun  der  Dichter  bei  seinen  zeitgenössischen 
Lesern  die  Kenntnis  des  Ereignisses  voraussetzen  darf, 
kann  er  die  Äußerlichkeit  der  Tatsachen  beiseite  lassen 
und  hat  freie  Bahn,  um  die  ganze  Wucht  seines  Stiles 
in  die  seelische  Deutung  des  Ereignisses  hineinzuwerfen. 
Aber  diese  Konzentration  genügt  ihm  noch  nicht.  An- 
statt den  Strom  seiner  Dichtung  durch  das  Innere  der 
drei  Hauptpersonen,  Paolo,  Francesca,  Gianciotto,  gleich- 
mäßig hindurchzuleiten,  zieht  er  die  Tragik  auf  die 
Mittelfigur  Francesca  zusammen,  schaltet  alle  fremde 
Handlung  und  Gegenhandlung  aus  und  gibt  dem  Spiel 
der  Willkür,  das  durch  Schwachheit,  Leidenschaft,  Ehe- 
bruch und  Verrat  seine  Opfer  zum  Tode  führt,  den  ver- 
tieften Charakter  eines  unabwendlichen  Schicksals.  Dem 
Bewußtsein  der  Freiheit,  dem  Gefühl  der  Schuld  und 
der  Verantwortlichkeit  wird  auf  diese  Weise  der  Lebens- 
nerv durchschnitten.  Francesca,  zur  Liebe  bestimmt, 
zur  Liebe  geboren,  in  der  Liebe  gestorben  und  durch 
ewige  Verdammnis  noch  an  die  Liebe  gefesselt,  hat 
nichts  als  diese  einzige  Leidenschaft  in  sich  und  vor 
sich.  Diese  ist  ihre  Sünde  und  ihr  Glück,  ihre  Hölle  und 
ihr  Himmel,  ihr  grausames,  süßes  Fatum.  Diese  Liebe 
wäre  ihre  Seligkeit,  wenn  das  Bewußtsein  der  Sünde 
sie  nicht  vergiftete.  Aber  Sünde  und  Verdammnis  können 
nicht  zum  Gewissensbiß,  nicht  zur  Reue  führen,  weil 
sie  gerade  so  groß,  so  ewig  und  so  teuer  für  Francesca 
sind  wie  ihre  Liebe,  wie  ihr  Paolo.  Darum  schwebt 
Paolo  unzertrennlich  neben  ihr  her,  ihr  Schatten,  ihr 
Vorwurf,  ihre  Strafe,  ihre  Sonne,  ihr  Lohn  und  ihr 
Alles. 

Selbstverständlich  haben  moralische  Heuchler  und 
sittliche  Schwachköpfe,  die  nicht  wissen,  was  Sünde 
und  Ewigkeit  ist,  sich  die  Gelegenheit  nicht  entgehen 
lassen,  um  dem  großherzigsten  Dichter  ihre  frommen 
Vorwürfe  zu  machen.     Sie  belehren  ihn,   wie  ungehörig 
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es  sei,   ein  außereheliches  Liebesverhältnis  in  die  Ewig- 
keit hinüberzuspinnen  und  zu  verherrlichen. 

Lassen  wir   diesen  frevelhaften  Trübsinn   und  hören 
wir  den  Dichter. 

Da  ich  von  meinem  Führer  nennen  hörte 

Die  alten  Namen  all  der  Frau'n  und  Ritter, 

Ergriff  mich  und  verwirrte  mich  das  Mitleid. 

Und  ich  begann :  „Wie  gern,  mein  Dichter,  möcht'  ich 

Dort  mit  den  Beiden  sprechen,  die  so  leicht 

Vom  Wind  getragen  miteinander  schweben". 

Er  sprach:  „Sieh  zu;  wann  sie  uns  näher  sind, 

Und  dann  beschwöre  sie  bei  jener  Liebe, 

Die  sie  umhertreibt,  und  sie  werden  kommen". 

Wie  nun  der  Wind  sie  zu  uns  hergebogen, 

Hob  ich  die  Stimme:  „Arme,  bange  Seelen, 

Kommt  her  zu  uns  und  sprechet,  wenn  ihr  dürft". 

Und  wie  ein  Taubenpärchen  sehnsuchtsvoll 

Auf  breiten  Schwingen  ruh'g  vom  Wunsch  getragen 

Die  Luft  durchzieht,  dem  trauten  Neste  zu, 

So  schwebten  sie  hervor  aus  Didos  Scharen 

Zu  uns  herüber  durch  die  finstre  Luft  — 

So  mächtig  war  mein  liebevolles  Rufen. 

Ohne    uns    zu  sagen,    wer    spricht,    ohne  Erklärung 
senkt  der  Dichter  uns  die  weiche  Frauenstimme  ins  Ohr. 

„Gefälliges  und  gütig  Wesen  du, 
Das  durch  die  purpurdunkle  Nacht  zu  uns, 
Die  wir  mit  Blut  die  Erde  färbten,  kämest! 
Ach,  war'  des  Weltalls  König  unser  Freund, 
Um  deinen  Frieden  flehten  wir  zu  ihm; 
Denn  du  hast  Mitgefühl  für  unsre  Qualen. 
Was  dir  beliebt  zu  hören  und  zu  reden, 
Das  hören  wir  und  reden  wir  mit  euch, 
Solang,  wie  eben  jetzt,  die  Stürme  schweigen.  — 
Es  liegt  mein  Heimatland  am  Ufer  droben, 
Wo  unser  Po  mit  allen  seinen  Wassern 
Zum  Meer  hinunter  fließt  und  Ruhe  findet.  — 
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Liebe  in  edeln  Herzen  zündet  rasch, 

Und  diesen  hier1  berückte  sie  mit  Schönheit 

Des  Leibes,  den  ich,  ach,  so  schnöd  verlor. 

Liebe  will  wieder  Liebe  von  uns  haben. 

Und  mich  ergriff  sie,  diesem  hier  zuliebe, 

So  tief,  sieh  her,  daß  ich  sie  immer  hege. 

Die  Liebe  riß  in  einen  Tod  uns  zwei. 

Der  uns  ermordet,  wird's  mit  Kain  büßen." 

Dies  sind  die  Worte,  die  herüberklangen. 

Und  ich  verstand  die  schwer  verletzten  Seelen, 

Neigte  das  Antlitz  und  verweilte,  so 

Sinnend,  bis  der  Poet  mich  fragt':  „Was  hast  Du?* 

Zur  Antwort  seufzte  ich:  „Unglückliche!  — 

Und  all  das  süße  Träumen,  all  das  Sehnen, 

Das  diese  zwei  ins  Elend  führen  mußte!" 

Dann  wandt'  ich  mich  zu  ihnen ,  nahm  das  Wort 

Und  sprach:  „Arme  Franziska,  weinen  muß  ich, 

Aus  innig  Leid  und  Mitgefühl,  um  Dich. 

Erzähle  mir.     Da  Ihr  noch  schmachtetet, 

Wodurch  und  wie  hat  Euch  die  Liebe  da 

Den  scheuen  Wunsch  der  Herzen  kund  gemacht?" 

Sie  sprach:  „Im  Elend  sich  vergang'nen  Glückes 

Erinnern  müssen,  ist  der  größte  Schmerz! 

Das  weiß,  so  gut  wie  ich,  Dein  Führer  dort.2 

Doch  weil  Du  mich  so  traut  und  herzlich  fragst 

Und  unsrer  Liebe  Anfang  kennen  willst, 

So  muß  ich's  denn  mit  Tränen  Dir  erzählen. 

Wir  lasen  eines  Tags  zur  Unterhaltung 

Vom  Lancelot  und  wie  er  sich  verliebte.3 

Wir  zwei  allein  und  dachten  uns  nichts  Böses. 

Da  mußten  manchmal  wir  vom  Buche  auf 

Uns  in  die  Augen  sehen  und  erblaßten. 

Doch  eine  Stelle  war's,  die  uns  besiegte. 

Dort,  wo  wir  lasen,  wie  der  Held  der  Liebe 


1  Paolo. 

2  Kraft   des   elegischen  Grundzuges   seines  Höllendaseins 
mußte  Virgil  es  wissen. 

8  Vgl.  oben  S.  631  und  618. 
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Das  holde  Lachen  ihr1  vom  Munde  küßte, 

Da  küßte  Er,  der  ewig  mir  gehört, 

Am  ganzen  Leibe  zitternd,  mir  den  Mund.  — 

Ein  Kuppler  war  das  Buch,  und  der  es  schrieb. 

Wir  lasen  keine  Silbe  mehr  darin." 

Indes  die  eine  Seele  so  erzählte, 

Hört1  ich  die  andre  weinen,  daß  vor  Schmerz 

Der  Sinn  mir  schwand,  als  ob  ich  sterben  müßte; 

Und  wie  ein  toter  Körper  fiel  ich  um. 

Ist  aber  diese  Liebestragödie  auch  einzig  nur  aus  dem 
Sinne  der  Francesca  heraus  erzählt?  Darf  man  von 
«inem  Weib,  das  ganz  in  seiner  Liebe  befangen  ist, 
so  knappe,  männliche,  sentenziöse,  tiefsinnige  und  ge- 
dankenschwere Betrachtungen  und  so  durch  und  durch 
Dantesche  Worte  erwarten  wie 

Amor,  che  al  cor  gentil  ratto  s'apprende  ... 
Amor,  che  a  nullo  amato  amar  perdona  .  .  . 
Gaina  attende  chi  vita  ci  spense  .  .  . 
Galeotto  fu  il  libro  e  chi  lo  scrisse  .  .  .? 

Man  zeige  uns  die  Frau,  die  eines  solchen  Stiles 
iahig  wäre.  Und  wer  den  Stil  nicht  hat,  kann  auch 
den  Gedanken  nicht  haben.  Nein,  all  das  mag  wohl 
im  Namen  einer  Francesca  gesprochen  sein,  aber  nicht 
in  ihrem  Geiste.  Der  Geist  und  die  Sinnesart  Fran- 
cescas  ist  Dantes  Geist  und  Dantes  Sinnesart  geworden. 
Es  genügte  dem  Dichter  nicht,  von  der  Äußerlichkeit 
der  Umstände  auf  die  inneren  Gemütszustände  und 
von  der  Vielheit  der  Personen  auf  die  Einheit  des 
weiblichen  Gemütes  seine  Dichtung  gesammelt  und 
konzentriert  zu  haben.  Er  tat  noch  den  dritten  und 
letzten  Schritt,  zog  die  sanfteste  und  schamhafteste 
Frauenseele    in    seine    eigene,    übermächtige   Gemütsart 

1  Lancelots  Geliebte  war  Guenievre,  die  Frau  des  Königs 
Arthus. 
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herein  —  und  gibt  uns  nun  durch  diese  dreifache  Spiegelung 
von  außen  nach  innen,  vom  Ereignis  auf  Francesca  und 
von  Francesca  auf  sich  selbst,  das  Ereignis  in  seiner 
tiefsten  und  persönlichsten  Beleuchtung  zurück. 

Wenn  der  Vorleser  oder  der  Deklamator  die  Worte 
einer  Francesca  oder  einer  anderen  Danteschen  Frauen- 
gestalt mit  dramatisch  verstellter  und  piepsender  Weiber- 
stimme säuselt,  so  verkennt  er  die  innerliche,  unthea- 
tralische, nicht  objektive,  sondern  subjektiv-objektive, 
nicht  dramatische,  sondern  lyrisch-dramatische  Natur 
der  Komödie.  Der  Deklamator  soll  nicht  die  Stimme 
der  Francesca  nachbilden;  er  soll  durch  Dantes  Stimme 
hindurch  die  der  Francesca  wie  ein  seelenvolles  Echo 
klingen  lassen. 

Der  Dichter  läßt  sich  durch  seine  Gestalten  nicht 
verdrängen.  Sie  leben  in  ihm  nur  soweit,  als  er  selbst 
in  ihnen  lebt.  Jeder  Andere,  der  es  versucht  hat,  sich 
die  Francesca  anzueignen,  von  Dante  loszureißen  und 
in  Epen  oder  Dramen  als  selbständiges  Gebilde  wieder 
aufleben  zu  lassen,  hat  seine  unvorsichtige  Kühnheit 
schwer  bezahlt.  Es  gibt  in  der  ganzen  Weltliteratur 
nur  eine  einzige  lebendige  Francesca,  und  das  ist  die 
Dantesche. 

Zur  kurzen  ruhigen  Zwiesprache  mit  dem  Dichter 
erweckt,  durch  die  seelische  Berührung  mit  ihm  er- 
wärmt und  belebt,  sinkt  sie,  sobald  er  sie  verlassen  hat, 
in  ihr  einförmiges  Dunkel  zurück. 

(Inferno  VI.) 
Für  einen  Augenblick  sinkt  auch  der  Dichter,  als 
wollte  er  sein  schönstes  und  liebstes  Geschöpf  in  das 
Nichts  begleiten,  in  die  Nacht  der  Bewußtlosigkeit. 
Aber  kaum  ist  er  erwacht,  so  nehmen  neue  Eindrücke 
ihn  gefangen,  lassen  ihm  keine  Zeit  zur^Erinnerung. 
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Die  Süßigkeit  der  Verdammnis  und  die  Wollust  der 
Hölle  ist  ausgekostet.  Nun  soll  sie  sich  mit  Bitternis 
und  Ekel  fühlbar  machen: 

Eterna,  maledetta,  fredda  e  greve. 

Auf  den  heulenden  Sturm  folgt  ein  schmutziger  Regen. 
Die  Erde  stinkt.  Es  ist  der  Katzenjammer  der  Hölle, 
gemein  und  widerlich.  Cerberus,  das  katzenmäßige, 
schmutzige  Hundevieh,  ist  durch  sein  gellendes,  dröh- 
nendes Gebell  eher  unangenehm,  als  furchtbar  durch 
seine  Krallen  oder  sein  Gebiß.  Um  ihn  los  zu  werden, 
genügt  es,  daß  Virgil  ihm  eine  Handvoll  Dreck  in  das 
dreifache  Maul  schmeißt. 

Trag  und  tief  im  Schmutze  liegen  die  Seelen  der 
Freßsäcke  und  Weinschläuche.  Ein  Florentiner  richtet 
sich  sitzlings  auf.  Es  ist  Giacco,  ein  Parasit  und  Schlemmer, 
von  dem  die  alten  Kommentatoren  erzählen,  er  habe 
durch  sein  gefräßiges,  witziges  und  böses  Maul  die  Gast- 
mähler der  Reichen  belustigt.  Durch  sein  klägliches  Aus- 
sehen und  durch  den  neidisch  schadenfrohen  Ton  seiner 
Rede  erregt  er  ein  mit  Ekel  gemischtes  Mitleid.  Indem 
nun  aber  Dante,  der  bei  kleinen  Gefühlen  zu  verweilen 
nicht  imstande  ist,  diesen  jämmerlichen  Landsmann 
nach  der  Zukunft  der  gemeinsamen  Vaterstadt  und  nach 
dem  Geschick  der  großen  Landsleute,  nach  Farinata, 
Tegghiaio  und  Rusticucci  fragt,  entlockt  er  dem  nie- 
deren Sinne  des  Neuigkeitskrämers  etwas  Bedeutendes. 
So  spinnen  sich  hier  von  einem  schmierigen  Tisch- 
gesellen aus  die  politischen  Fäden  durch  das  ganze 
Gedicht. 

Nachdem  Giacco  seine  giftige  Auskunft  gegeben  und 
mit  verdrehten  Augen  in  den  Kot  zurückgefallen  ist, 
nimmt  Virgilius  das  Wort: 

„Der  wacht  nicht  wieder  auf; 
Bis  einst  der  Engel  die  Posaune  blast, 
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Und  wie  ein  Feind  die  Macht  des  Himmels  naht. 
Dann  werden  Alle  zu  den  Gräbern  eilen, 
Ihr  Fleisch  und  ihre  alte  Form  zu  holen, 
Und  ewig  wird  der  Rechtsspruch  ihnen  donnern. 

Hinter  der  kleinlichen  Gestalt  des  Schmarotzers  steigt, 
furchtbar  und  groß,  das  jüngste  Gericht  herauf.  Drei 
verschiedene  Motive  klingen  durcheinander:  der  Katzen- 
jammer des  Schlemmers,  das  Unheil  über  Florenz  und 
der  Donner  des  Weltgerichtes. 

Dieser  Dreiklang  vereinigt  sich  alsbald  zu  jenem 
derben  Sarkasmus,  mit  dem  der  Geizige  den  Verschwender 
und  der  Verschwender  den  Geizigen  höhnt. 

(Inferno  VII.) 

Das  Laster,  im  Ekel  getränkt  und  verbittert,  fängt 
an,  sich  gegen  sich  selbst  zu  wenden.  Darum  ist  es 
nicht  mehr  der  Philosoph  Aristoteles1,  sondern  der 
Dichter,  der  hier  im  vierten  Höllenkreise  die  Extreme 
der  Maßlosigkeit,  den  Geiz  und  die  Verschwendung  gegen- 
einander gekehrt  hat. 

Pluto,  der  Wächter  dieser  Doppelsünde,  stellt  die 
blinde,  unvernünftige  Zweiheit,  die  unklare  Geteiltheit 
der  Mißwirtschaft  dar;  eine  rein  materialistische  Wut 
und  Raserei,  die  zerstört,  was  sie  erraffen  möchte,  und 
wieder  hungert  nach  dem,  was  sie  zerstört  hat.  Dieses 
Ungeheuer  kann  nicht  anschaulich  werden,  darf  es  nicht. 
Seine  Sprache  ist  ein  Mittelding  zwischen  Tiergeheul 
und  Menschenwort.  Man  muß  ein  merkwürdiger  Philo- 
loge sein,  um  nach  der  Bedeutung  und  Etymologie  des 
plutonischen 

Pape  Satan  Pape  Satan  Aleppe 
im  Ernst  zu  forschen. 


1  Vgl.  oben  I,  S.  289. 
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Das  Gegenstück  zu  Pluton  als  der  blinden  Raserei 
im  Geben  und  Nehmen  ist  Fortuna,  die  nach  Gottes 
Ratschluß  und  mit  scheinbarer  Willkür,  nur  mit 
scheinbarer  Blindheit  gibt  und  nimmt,  die  bevoll- 
mächtigte Verteilerin  der  Glücksgüter,  die  „Schaffnerin" 
der  Weltgeschichte 

oltre  la  difension  de'  senni  umani. 

Sie  macht,  daß  das,  worauf  Ihr  nicht  verzichtet, 

Von  Volk  zu  Volk,  von  Stamm  zu  Stamme  fliegt. 

Hier  hebt  ein  Reich  sich,  dort  ist  eins  vernichtet, 

Indes  die  Schlange  still  im  Grase  liegt. 

Und  doch  ist  sie's,  die  ordnet,  schafft  und  richtet 

Und  göttergleich  ob  Menschenwissen  siegt. 

Notwendigkeit  beschwingt  ihr  rastlos  Eilen, 

Drum   sieht  die  Welt    sie  kommen  nur,  nicht  weilen. 

Sie  ist's,  die  täglich  wird  ans  Kreuz  geschlagen, 

Denn  selten  nur  erklingt  ein  Dankes  wort. 

Ihr  pflegt  ja  selbst  im  Glücke  noch  zu  klagen! 

Doch,  in  sich  selig,  läßt  von  Ort  zu  Ort 

Als  Schöpfers  Erstling  sie  vom  Rad  sich  tragen.1 

Mitten  hinein  zwischen  diese  beiden  Gestalten,  zwischen 
Pluton  und  Fortuna,  zwischen  das  Geheul  des  Un- 
geheuers und  die  goldene  Weisheit  Virgils  hat  der  Dichter 
seine  Schilderung  der  Geizigen  und  der  Verschwender 
gestellt. 

Schwere  Massen  von  Stein  oder  Metall  (?)  wälzen 
sie  mit  lautem  Geschrei  vor  sich  her,  die  Geizigen 
durch  den  einen,  die  Verschwender  durch  den  anderen 
Halbkreis  der  vierten  Höllenstufe.  Wo  die  Halbkreise 
sich  berühren,  stoßen  sie  zusammen,  höhnen  sich,  kehren 
um  und  erneuern  auf  der  anderen  Seite  ihr  „Turnier*. 
Vergebens  bemüht  sich  der  Wanderer,  diesen  oder  jenen 


1  Übersetzung  von  P.  Pochhammer.    Über   die    Quellen 
der  Danteschen  Fortuna  vgl.  oben  I,  S.  318  f.,  und  II,  614. 
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unter  ihnen  zu  erkennen.  Die  närrische  Maßlosigkeit 
ihres  Lasters  hat  sie  entstellt.  Nur  ihre  Handlungen, 
ihre  Gebärden,  ihre  Reden,  aber  nichts  von  ihren  Ge- 
stalten hat  der  Dichter  dargestellt.  Er  hat  sie  formlos 
und  ruhelos  gemacht  und  gerade  so  bewegt  und  un- 
malerisch wie  Pluton  und  Fortuna.  Die  Wollüstigen 
und  die  Schlemmer  sehen  wir  plastisch  vor  uns.  Bei 
den  Geizigen  und  Verschwendern  hören  und  sehen  wir 
nur  Handlung  und  Bewegung,  nur  Gesinnung,  aber  keine 
Individualität.  Wir  haben  ein  epidemisches  und  ma- 
terialistisches Laster  vor  uns.  Für  den  Geizkragen  sind 
alle  Güter  nur  Masse  und  Quantität,  für  den  Verschwender 
alle  Werte  nur  Lumpenzeug.  Sie  haben  die  Schönheit 
der  Welt,  lo  mondo  pulcro,  verloren.  Der  Poet  hüllt  sie 
ein  in  einen  sonoren  Hohn,  der  sich  in  den  derben, 
akustisch  wirksamen  Reimen  chioccia,  seppe,  labbia, 
fiacca,  stipa,  riddi,  poppa,  burli,  tetro,  giostra,  ckerci, 
coperchio,  sozzi,  sepulcro,  sciocche  usw.  zu  erkennen  gibt 
—  ein  höllisches  Orchester. 

(Inferno  VII,  VIII  und  IX.) 

Nachdem  die  Disharmonie  des  mit  sich  selbst  entzweiten 
Lasters  erkannt  und  zum  Ausdruck  gebracht  ist,  schwindet 
das  psychologische  Interesse.  Von  der  materiellen  Maß- 
1  osigkeit,  von  der  Unklarheit  über  den  Wert  der  weltlichen 
Güter  stürzt  der  Mensch  in  die  formale  Maßlosigkeit  und  in 
die  Unklarheit  über  seinen  eigenen  Wert,  zerreißt  im  Zorn 
sich  selbst,  verliert  in  der  Verdrossenheit  alle  Lust  und 
allen  Mut  zum  Guten,  oder  überstürzt  sich  in  wahn- 
sinnigem Hochmut  —  kurz,  er  wird  sich  selbst  unkennt- 
lich. Die  obigen  Sünden  waren  eine  mittelbare  Zer- 
rüttung; jetzt  aber  soll  die  unmittelbare  Selbstzerrüttung 
der  Persönlichkeit  anschaulich  werden. 

Das  philosophisch  -theologische  Moralschema  verlangte, 
daß    nach    dem    Geiz    die  Acidia   (Verdrossenheit)    und 
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nächst  diesem  die  Ira  (Zornmütigkeit)  an  die  Reihe 
käme.  Aber  der  stimmungsvolle  Dichter  konnte  diese 
Anordnung  nicht  brauchen.  Hinter  das  Höllenorchester 
der  materialistischen  Wut  die  Indolenz  der  inneren  Zer- 
fallenheit  zu  setzen,  auf  den  derben  Sarkasmus  eine  feine 
Ironie  oder  achselzuckende  Verachtung  folgen  zu  lassen  — 
denn  anders  als  mit  Ironie  und  Verachtung  war  geistige 
Trägheit  und  Verlumptheit  kaum  zu  behandeln  —  das 
hätte  ein  Abflauen  des  ethischen  und  dichterischen 
Schwunges  bedeutet. 

Was  tut  der  Dichter?  Er  verwandelt  das  Übereinander 
des  Schemas  in  ein  Nebeneinander,  entrückt  die  Trägen 
dem  Auge  und  bietet  uns  zuerst  die  Zornigen.  Aber 
auch  in  diese  versenkt  er  sich  nicht  mit  Beschaulichkeit, 
sondern  zerteilt  sie  sozusagen  einerseits  in  Szenerie,  die 
man  sich  erklären  läßt  und  an  der  man  vorbeischreitet, 
andererseits  in  Handlung  und  Angriff,  den  der  Reisende 
tätig  zurückweisen  und  kämpfend  überwinden  muß.  So 
haben  wir  gerade  hier,  wo  die  Pedanterie  der  Erklärer 
eine  Reihe  begrifflicher  Unstimmigkeiten  entdeckt  hat, 
ein  Meisterstück  poetischer  Technik.  Die  zerrüttete  und 
zerstörte  Persönlichkeit  ist  für  ein  Temperament  wie 
Dante  theoretisch  etwas  Uninteressantes,  aber  praktisch 
etwas  Gefährliches.  Sein  Stil  wird  allmählich  dramatisch, 
die  Eindrücke  der  Reise  treten  zurück,  und  der  Gang 
der  Reise  nimmt  uns  in  Anspruch. 

Dieser  Umschwung  vollzieht  sich  noch  innerhalb  des 
siebenten  Gesanges.  Mitternacht  ist  vorbei  und  der  erste 
Tag  vergangen.  Der  zweite  Höllenfluß,  der  Styx,  wird 
sichtbar.  Die  Wanderer  folgen  seinem  trüben,  kochenden 
Gewässer  hinab  in  den  fünften  Kreis,  wo  er  einen  Sumpf 
bildet.  Hier  stehen,  über  und  über  beschmutzt,  die 
Zornmütigen  im  Schlamme,  schlagen  und  zerfleischen 
sich  selbst.  Die  Verdrossenen  aber,  unsichtbar  in  der 
Tiefe,    gurgeln    und    setzen  mit    ihrer  Selbstanklage  die 
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Oberfläche  des  trägen  Wassers  in  eine  leichte  sprudelnde 
Bewegung.  Wir  sehen  die  in  ihren  Leidenschaften  ver- 
sumpfte Menschheit  als  etwas  traurig  Bedeutungsloses; 
faule  Natur  und  reine  Szenerie. 

Aber  diese  Versumpften  sind  unberechenbar,  und  der 
Wanderer  soll  eine  böse  Überraschung  mit  ihnen  er- 
leben. Auf  ein  verabredetes  Feuerzeichen  hin,  dessen 
Sinn  man  nicht  versteht,  weil  es  geradeso  sinnlos  ist 
wie  die  Ausbrüche  des  Zornes,  kommt  pfeilschnell  auf 
einer  Barke  Phlegias  über  das  Wasser  gesaust,  glaubt 
seinen  Feind,  den  er  wohl  selbst  nicht  kennt,  in  den 
Wanderern  ertappt  zu  haben,  und  muß  nun  enttäuscht 
und  widerstandslos  sich  dem  Wunsche  des  Virgilius 
fügen  und  Fährmannsdienste  leisten. 

Phlegias  ist  nicht  wie  Gharon  der  eifrige  Ferge  der 
Seelen.  Er  ist  der  verrückte  Narr,  von  dem  die  [alte 
Sage  erzählt,  er  habe  sich  an  dem  Sonnengott  Apollo 
für  eine  Beleidigung,  die  im  Grunde  eine  Gnade  war, 
rächen  wollen.  Er  ist  die  sinnlose,  zornige  Auflehnung, 
die  Rebellion,  die,  weil  sie  im  Zorn  geschieht,  sich  selbst 
bestraft.  Er  ist  kein  bösartiger  Verbrecher,  er  ist  die 
dumme  Brutalität. 

Tu  gridi  a  voto! 

Ein  Wort  kann  ihn  meistern. 

Wenn  die  Brutalität  sich  klug  dünkt,  so  wird  sie 
arrogant.  Diese  bestialische  Arroganz  ist  in  Filippo 
Argenti  verkörpert.  Mitten  auf  dem  Styx  taucht  er  auf 
und  hängt  sich  an  die  Barke.  Aber  der  dummdreisten, 
aufgeblasenen  Bestialität  dieses  seines  Landsmannes  und 
Feindes  schleudert  Dante  mit  hellem  Zorn  den  Fluch 
ins  Gesicht. 

Filippo  degli  Adimari  (genannt  Argenti,  weil  er  im 
Übermut  seine  Pferde  mit  Silber  beschlagen  ließ)  war 
ein  schwarzer  Florentiner  Guelfe,  von  dessen  persönlicher 


79]  der  „göttlichen  Komödie".  985 

Feindschaft  mit  Alighieri,  von  dessen  Reichtum,  Körper- 
kraft, Leidenschaftlichkeit,  Roheit  und  Arroganz  uns 
Boccaccio  und  andere  mittelalterliche  Novellisten  und 
Dante  -  Erklärer  manches  Stückchen  berichtet  haben.  — 
Noch  zittert  der  alte  Haß  in  dem  kurzen  aufgeregten 
Drama.  Es  ist  eine  Vereinigung  von  sittlichem  und 
persönlichem  Hasse,  so  hart  und  stark,  daß  der  moderne 
Mensch  davor  erschrickt. 

Da  reckt  sich  Einer,  schlammbedeckt,  nach  mir. 
„Wer  bist  Du",  sprach  er,    „der  zur  Unzeit  kommt ?" 
Und  ich*  „Ich  komme,  doch  ich  bleibe  nicht. 
Wer  bist  denn  aber  Du  und  bist  so  schmutzig?" 
„Bin  Einer",  sagt'  er,  „wie  Du  siehst,  der  weint." 
Und  ich  zu  ihm:  „Mit  Weinen  denn  und  Klagen, 
Vermaledeiter  Geist,  bleib,  wo  Du  bist! 
Ich  kenne  Dich  durch  Deinen  Dreck  hindurch." 
Da  griff  mit  beiden  Händen  er  ans  Schiff. 
Doch  hurtig  stieß  mein  Meister  ihn  hinab 
Und  rief:  „Zurück  zu  Deinen  Hundsgesellen!" 
Sodann  umschlang  er  mich  mit  seinen  Armen, 
Die  Stirne  küßt'  er  mir  und  sprach:  „Gesegnet, 
Die  Frau,  die  Dich  gebar,  Du  edler  Trotz! 
Ein  aufgeblas'ner  Mensch  war  jener  einst, 
Und  etwas  Gutes  kennt  man  nicht  von  ihm, 
Drum  ist  sein  Geist  hier  unten  so  voll  Wut.  — 
Es  dünkt  sich  Mancher  droben  königlich, 
Der  dann  im  Schlamm  hier  endigt  wie  die  Schweine 
Und  nichts  als  Haß  und  Schande  hinterläßt." 
„Meister",  sprach  ich  „es  war'  mir  eine  Freude, 
In  diese  Suppe  ihn  getunkt  zu  sehen, 
Gleich  jetzt,  bevor  wir  diesen  See  verlassen." 
Und  Er  zu  mir:  „Noch  ehe  Du  das  Ufer 
Erblicken  kannst,  sollst  Du  gesättigt  sein. 
Denn  dieser  Wunsch  ist  die  Erfüllung  wert." 
Nicht  lange  währt'  es,  und  ich  durfte  sehen, 
Wie  ihn  die  Sumpfbewohner  so  zerfleischten, 
Daß  ich  noch  heute  meinem  Schöpfer  danke. 
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„Filippo  Argenti  packt  ihn!"  schrieen  Alle. 

Und  dieser  tolle  Florentiner  Geist 

Zerbiß  sich  selbst  mit  seinen  eignen  Zähnen. 

In  Filippo  Argenti  sind  Zorn  und  Brutalität  nicht 
mehr  blinde  und  rohe  Natur,  sondern  selbstbewußt  und 
bösartig.  Schritt  für  Schritt,  und  ohne  daß  wir  es 
merkten,  hat  der  Dichter  uns  aus  dem  Reich  der  Leiden- 
schaft und  der  dummen  Bestialität  an  die  Grenze  der 
hochmütigen  Bestialität  und  der  Bosheit  (Kaicict)  geführt. 
Hier  beginnt  die  untere  Hölle  und  damit  der  zweite  und 
weitaus  umfangreichere  Teil  des  Gedichtes. 


Aber  nur  das  begriffliche  Schema,  nicht  die  Dichtung 
teilt  sich  hier.  Im  Gegenteil,  die  Dichtung  wird  immer 
bewegter,  immer  spannender,  der  Wortwechsel  mit  Fi- 
lippo Argenti  war  nur  ein  Vorspiel  zu  dem  großen 
Wortwechsel  und  Kampf  gegen  die  Teufel,  gegen  die 
Furien,  gegen  die  Meduse.  Nirgends  brandet  die  Phan- 
tasie gewaltiger  und  stürmischer  über  die  begriffliche 
Eindämmung  hinweg. 

Etwa  von  der  Mitte  des  8.  bis  an  das  letzte  Viertel 
des  9.  Gesanges  erstreckt  sich  der  dramatische  Kampf 
um  den  Eingang  in  die  Stadt  des  Dis  oder  Luzifer.  Er 
ist  also  kein  Teil  für  sich,  er  steht  mitten  in  der  fort- 
laufenden Erzählung.  Betrachtet  man  ihn  jedoch  gesondert, 
so  kann  er  als  ein  Schauspiel  in  vier  Akten  gelten. 

Bevor  die  Wanderer  an  das  Ufer  gelangen  und  den 
Styx  verlassen,  gewahren  sie  die  ehernen,  feuerdurch- 
glühten  Mauern  und  Zinnen,  die  das  ganze  untere  In- 
ferno umschließen.  Bei  ihrer  Ankunft  erscheinen  mehr 
als  tausend  Teufel  über  dem  Tor.  Nur  den  Virgilius, 
aber  nicht  den  lebendigen  Dante  wollen  die  Teufel  ein- 
lassen. Dieser,  soeben  noch  voll  Trotz  gegen  Filippo 
Argenti,  fleht  demütig  und  angstvoll  zu  seinem  Meister. 
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Non  mi  lasciar  cosi  disfatto! 

Ja,  er  möchte  am  liebsten  umkehren.  Mit  der  Nieder- 
lage Dantes  schließt  der  erste  Akt. 

Aber  Virgil  verläßt  seinen  Schützling  nicht.  Er 
unterhandelt  mit  den  Teufeln,  wird  abgewiesen  und 
höhnend  schließt  sich  vor  ihm  das  HöJlentor.  Die 
Niederlage  Virgils  ist  der  zweite  Akt. 

Es  folgt  Erwartung  und  Pause,  ausgefüllt  durch 
Dantes  Frage  und  Virgils  Erzählung  einer  früheren 
Höllenfahrt,  deren  Erfolg  uns  gute  Hoffnung  gibt.  Aber 
plötzlich  gehen  die  Teufel  von  der  Verteidigung  zum 
Angriff  über.  Die  drei  Furien  erscheinen  auf  dem  Gipfel 
der  Mauer  und  rufen  die  Meduse  herbei,  damit  durch 
ihren  Anblick  der  zudringliche  sterbliche  Mensch  ver- 
steinert werde. 

Mit  beiden  Händen  schließt  Virgil  seinem  Schüler 
die  Augen,  um  ihn  vor  dem  fürchterlichsten  Schicksal, 
vor  der  Versteinerung  durch  den  Todesschrecken,  zu  be- 
wahren. Mit  diesem  dritten  Akt  ist  der  Höhepunkt  er- 
reicht.    Der  vierte  bringt  die  Lösung. 

Was  Virgil  gehofft  und  erwartet  hat,  geschieht.  Es 
naht  ein  himmlischer  Bote.  Groß  und  mächtig  wie  ein 
Gewittersturm  durchschreitet  er  die  dumpfe  Höllenluft, 
mit  einem  Stäbchen  berührt  er  das  Tor.  Es  springt 
auf,  und  der  Engel  donnert  seine  Drohung  hinein  in  die 
Stadt.    Die  Wanderer  treten  ein 

securi  appresso  le  parole  sante. 

Man  kann  sich  einen  einfacheren  und  klareren  Gang 
der  Handlung  nicht  denken.  In  den  beiden  ersten  Akten 
die  Unzulänglichkeit  des  Menschen  und  seiner  geistigen 
Kräfte,  im  dritten  die  Drohung  der  Hölle,  im  vierten 
die  Antwort  des  Himmels;  und  alles  aufs  innigste  ver- 
bunden und  belebt  durch  die  Furcht,  die  Erwartung,  die 
Hoffnung  und  das  Bedürfnis  der  Wanderer.  —  Trotzdem 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  64 
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gilt  das  Ganze  als  eine  der  schwierigsten  und  der  Er- 
klärung am  meisten  bedürftigen  Stellen  des  Inferno. 
Daran  sind  in  erster  Linie  die  drei  Verse  schuldig,  die 
der  Dichter  zwischen  den  dritten  und  den  vierten  Akt 
des  Schauspieles  einschaltet.  Nachdem  er  erzählt  hat, 
wie  Virgil  den  Dante  vor  dem  Anblick  der  Meduse 
warnt  und  beschützt,  wendet  er  sich  plötzlich  an  den 
Leser: 

Wes  Sinn  gesund  ist  und  verständnisvoll, 
Der  achte  auf  die  Lehre,  die  sich  hier 
In  meiner  Dichtung  Wunderschleier  birgt. 

Künstlerisch  betrachtet  ist  diese  kurze  Ablenkung 
unserer  Aufmerksamkeit,  diese  Durchbrechung  der  Er- 
zählung ein  Meisterstück.  Denn  was  nun  folgt,  der 
Eingriff  des  Himmels,  bedurfte  sozusagen  eines  völlig 
neuen  Stimmeinsatzes.  Diese  Verse  sind  der  Vorhang, 
der  rasch  und  plötzlich  zwischen  dem  dritten  und  dem 
letzten  Akt  herabfällt  und  dem  Publikum  gestattet,  sich 
durch  Besinnung  auf  das  Vergangene  zur  höchsten  und 
letzten  Spannung  und  Lösung  zu  sammeln. 

Betrachtet  man  aber  die  Verse  als  etwas  der  Dichtung 
Fremdes  und  als  eine  Sache  für  sich,  benützt  man  das 
Fallen  des  Vorhanges,  um  das  Schauspielhaus  frühzeitig 
zu  verlassen  und  einer  nützlicheren  Beschäftigung  nach- 
zugehen, dann  freilich  ist  es  aus  mit  der  gerühmten 
Klarheit  und  mit  dem  Zusammenhang.  Dann  entsteht 
der  Gelehrtenstreit  um  den  allegorischen  Sinn  der  Meduse 
und  der  Furien.  Ja  man  fragt  sich  dann  sogar,  ob  die 
verhängnisvollen  drei  Verse  sich  auf  das  Vorhergehende 
oder  auf  das  Folgende  beziehen.  So  fragt  der  Zuschauer, 
der  in  der  Pause  Allotria  getrieben  und  den  Faden  ver- 
loren hat,  seinen  Nachbar,  wo  man  denn  nun  eigent- 
lich stehe  und  bringt  auch  denjenigen,  der  bei  der  Sache 
war,  aus  der  Fassung. 
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Dieses  Unheil  hat  nun  freilich  Alighieri  durch  den 
Inhalt  seiner  Verse  selbst  gewollt.  Da  aber  Dichtung 
nicht  Inhalt  und  Wille,  sondern  Form  und  Anschauung 
ist,  so  dürfen  wir  ihm  hier  seinen  Willen  nicht  tun.  Aber, 
selbst  wenn  wir  ihm  gehorchen  wollten,  welche  besondere 
Lehre  wäre  denn  hinter  diesem  Wunderschleier  zu  ent- 
decken? Etwa  die  Lehre,  daß  ohne  göttliche  Beihilfe 
der  Mensch  mit  seiner  natürlichen  Vernunft  die  ab- 
gründige Bosheit  des  Herzens  nicht  zu  erkennen  ver- 
mag? Oder  der  Gedanke,  daß  teuflischer  Hochmut  sich 
der  Selbsterkenntnis  entgegenstemmt?  Oder  daß  die 
Furien  den  Gewissensbiß  und  die  Meduse  den  Zweifel 
oder  die  Verzweiflung  bedeutet? 

Sind  denn  nicht  alle  diese  besonderen  Lehren  blasser, 
ärmer,  enger  und  kleiner  als  die  Dichtung?  Ist  die  Gor- 
gone,  die  den  Menschen  versteinert,  etwa  nur  der  Zweifel? 
Sind  die  Furien  nur  der  Gewissensbiß?  Und  ist  Virgü 
nur  die  natürliche  Vernunft  und  die  Höllenstadt  nur 
die  Bosheit  des  Herzens?  Und  der  ganze  Kampf  nur 
ein  Versuch  der  Selbsterkenntnis?  Kann  nicht  jeder 
denkende  Leser,  der  sich  in  die  gegebene  dichterische 
Situation  versenkt,  noch  hundert  und  aber  hundert 
weitere,  andere  und  neue  Lehren  daraus  abnehmen  und 
herausschöpfen?  Was  kann  man  nicht  an  die  eine  Tat- 
sache, daß  die  Zornmütigen  auf  demselben  Stockwerk 
wohnen,  wie  ein  Teil  der  Böswilligen,  für  tiefsinnige 
ethische  Betrachtungen  anknüpfen;  oder,  was  steckt 
nicht  alles  hinter  der  Erzählung,  daß  Virgil  schon  früher 
einmal,  und  zwar  im  Dienste  einer  Wahrsagerin  und 
Totenbeschwörerin  bis  in  die  unterste  Hölle  hinab- 
gedrungen sei?  Wir  müssen  es  dem  frommen  Eifer  be- 
schaulicher und  sinniger  Danteverehrer  überlassen,  solche 
Betrachtungen  weiterzuspinnen.  Denn  des  Weiterspinnens 
kann  bei  der  unerschöpflichen  Fülle  der  Komödie  kein 
Ende  werden.    Anstatt    ihren   Reichtum   mit  Hilfe   ab- 
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strakter  Begriffe  zu  verrechnen,  was  ins  Unendliche 
gehen  müßte,  beschränken  wir  uns  darauf,  diesen  Reich- 
tum zu  charakterisieren. 

Das  vorliegende  Schauspiel  aber  charakterisiert  sich 
vor  allem  dadurch,  daß  der  Himmel  in  die  Hölle  hinab- 
greift, daß  also  eine  religiöse  Erlösung  stattfindet.  Doch 
ist  es  nichtr  wie  in  anderen  Erlösungsmythen,  ein  Auf- 
stieg aus  der  Nacht  zum  Licht.  Es  ist  eine  Errettung 
aus  der  dunkeln  in  die  noch  dunklere  Finsternis,  eine 
Vertiefung  des  Sündenbewußtseins.  Es  ist  der  Himmel, 
der  die  Hölle  zu  ihrem  Äußersten  treibt,  den  in  Leiden- 
schaft vertierten  und  zerrütteten  Menschen  zum  Bewußt- 
sein zwingt,  aus  der  Bestie  wieder  einen  neuen  Menschen 
und  eine  neue  Persönlichkeit  durch  den  Druck  der 
furchtbarsten  göttlichen  Gnade  herauspreßt :  nämlich  einen 
negativen  Menschen  und  eine  böse  Persönlichkeit, 
einen  Unmenschen,  der  nicht  mehr  aus  Schwäche  sondern 
aus  Willen  sündigt.  Das  menschliche  Scheusal  kann 
nur  dadurch  zur  Wirklichkeit  werden  und  zum  Vorschein 
kommen,  daß  der  göttliche  Geist  ihm  neue  Klarheit  und 
neue  Willenskräfte,  d.  h.  Klarheit  und  Willenskräfte  zum 
Bösen,  schenkt. 

Der  Gesandte  des  Herrn  steigt  hinab  in  die  Hölle, 
um  sie  zu  zwingen,  das,  was  sie  ist,  nun  auch  ganz  zu 
sein  und  sich  in  der  Vollendung  ihrer  Scheußlichkeit  zu 
geben.  Die  Hölle  aber  wehrt  sich  gegen  diese  Eröffnung 
ihres  Innern  —  nicht  aus  Scham,  nicht  aus  Schwäche, 
nicht  aus  Kleinmut,  sondern  aus  Stolz  und  Hochmut. 
Sie  bildet  sich  ein,  auf  eigene  Faust  und  aus  eigener 
Kraft  Hölle  zu  sein.  Drohend  stellt  sie  die  Bilder  ihres 
Schreckens  zur  Schau;  denn  es  gilt,  ihr  eigenes  Wesen, 
welches  Ohnmacht  ist,  zu  verbergen.  Der  Mensch,  der 
sich  durch  solche  Schreckbilder  einschüchtern  und  zum 
Glauben  an  die  tatsächliche  Macht  der  Hölle  bekehren 
läßt,  ist  verloren  und  wird  zu  Stein. 
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So  treten  in  diesem  mythischen  Schauspiel  sich 
Spiegelfechterei  der  Hölle  und  Allmacht  des  Himmelsr 
die  eine  mit  fürchterlich  theatralischem  Apparat,  die 
andere  mit  einem  Stäbchen  bewaffnet,  gegenüber;  die 
eine  grotesk,  die  andere  in  schmuckloser  Majestät;  die 
eine  als  Masse,  Vielheit  und  Lärm,  die  andere  als  bloße, 
fast  unpersönliche  Handlung,  als  Wirkung  und  als 
Wort.  Der  Mensch,  um  dessen  Sache  der  ganze  Kampf 
geführt  wird,  steht  zagend  und  staunend  daneben.  Es 
ist  ein  Drama,  das  uns  von  der  Angst  zur  Verwunderung 
führt,  von  Furcht  und  Kleinmut  zum  Staunen,  von 
der  Aufregung  zum  Nachdenken.  Eben  diesen  Über- 
gang hilft  uns  der  Dichter  mit  den  oben  zitierten  drei 
Versen  vollbringen.  Spannende  Gefühle  erweckt  er  haupt- 
sächlich dadurch  in  uns,  daß  er  die  äußeren  Vor- 
gänge mit  innerster  Anschaulichkeit,  d.  h.  durchaus 
impressionistisch  erzählt,  während  er  den  inneren  Zu- 
sammenhang nur  ahnen  läßt,  aber  nicht  erklärt.  Virgil 
wird  dunkel  und  wortkarg,  besorgt  und  ahnungsvoll. 
Dante  wird  unsicher,  furchtsam  und  neugierig;  Schreck, 
Überraschung  und  Geheimnis  erfassen  ihn,  wirbeln  ihn 
umher  und  tragen  ihn  weiter  auf  dem  begonnenen  Weg. 
Es  geht  ihm  ungefähr  wie  Schillers  Taucher. 

Und  schaudernd  dacht'  ich's,  da  kroch's  heran, 
Regte  hundert  Gelenke  zugleich, 
Will  schnappen   nach  mir;  in  des   Schreckens  Wahn 
Lass'  ich  los  der  Koralle  umklammerten  Zweig; 
Gleich  faßt  mich  der  Strudel  mit  rasendem  Toben, 
Doch  es  war  mir  zum  Heil,  er  riß  mich  nach  oben. 

So  hundertgelenkig,  so  schreckhaft  grotesk,  so  bös- 
artig und  von  feindlicher  Absicht  belebt,  wie  jener  Riesen- 
polyp, sind  die  Heerscharen  der  Teufelsstadt;  so  mächtig, 
so  elementar,  so  unbegreiflich  wohltätig  und  scheinbar 
absichtslos,  wie  jener  Meeressl rudel,  ist  der  ,  Gottgesandte • 
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im  Inferno.  Der  Retter  kommt,  weil  er  nötig  war.  Er 
will  nicht  gekannt,  noch  bedankt  sein,  hat  scheinbar 
anderes  zu  tun,  als  den  Menschen  zu  helfen  und  fährt 
mit  seiner  unendlichen  anonymen  Güte,  eingehüllt  in 
Sturmwind  und  zerstörende  Naturerscheinung,  daher.  So 
sieht  für  ahnungsvolle  Kinder  der  Welt  die  Gottheit  aus. 
Dieser  Gottesbote  in  der  Hölle,  dieser  Himmlische,  der 
durch  die  Stickluft  der  Nacht  hindurch  muß,  ist  ein  Ge- 
schöpf der  Naturreligion,  aber  von  einer  höheren  Geistes- 
religion aus  gesehen  und  beschattet  —  eines  der  merk- 
würdigsten und  wunderbarsten  Gebilde,  das  je  aus  dem 
Helldunkel  tiefsinnigfrommer  und  religiös  -  philosophischer 
Menschenphantasie  sich  emporgerungen  hat. 

Wenn  Wohltat  und  Geschenk  von  einer  namenlosen, 
unbekannten,  fremdartig  freundlichen  Gottheit  kommen, 
so  wollen  sie  nicht  erklügelt,  noch  verstanden,  sondern 
hingenommen  und  benützt  werden.  Die  Wanderer 
treten  ein.  Das  ganze  Staunen,  die  ganze  Neugier  Dantes 
richtet  sich  naturgemäß  auf  die  innere  Einrichtung  und 
Beschaffenheit  der  Teufelsburg,  die  sich  so  heftig,  aber 
so  erfolglos  verteidigt  hat.  Schreck,  Aufregung  und 
Staunen  beruhigen  sich  zu  sachlicher  Betrachtung;  und 
eine  neue  Welt,  das  Reich  der  Bosheit  entfaltet  sich. 

(Inferno  X.) 
Nachdem  der  Dichter  seine  ganze  Meisterschaft  auf- 
geboten hatte,  um  aus  der  oberen  in  die  Untere  Hölle 
einen  kunstvollen  und  natürlichen  Übergang  zu  schaffen, 
durfte  er  um  keinen  Preis  mehr  die  beiden  Reiche  aus- 
einanderfallen lassen.  Hier  war  der  Ort,  den  Gedanken 
an  Florenz,  den  der  Schlemmer  Giacco  erweckt  und  der 
aufgeblasene  Argenti  nicht  zur  Ruhe  hatte  kommen 
lassen,  mit  vermehrtem  Nachdruck  zu  behandeln.  Darum 
folgtauf  die  Brutalität  des  Guelfen  der  Stolz  des  Ghibellinen: 
Farinata    degli    Uberti.      Giacco   und   Argenti   sind 
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von  ihren  Leidenschaften  beherrscht  und  darum  ge- 
sinnungslos. Farinata  aber  ist  der  charaktervollste  Flo- 
rentiner. Er  steckt  weder  im  Kot,  noch  im  Schlamm; 
er  büßt  im  Feuer. 

Das  erste,  was  die  Wanderer  nach  ihrem  Eintritt  in 
die  Teufelsstadt  sehen,  ist  ein  weites,  mit  feurigen  Gräbern 
besätes  Land.  In  flammenden  Sarkophagen,  in  der  Tiefe 
glühender  Ruhebetten  liegen  haufenweise  die  Ketzer  oder, 
wie  man  besser  täte  zu  sagen,  die  Religionslosen.  VirgÜ 
nennt  sie  Heresiarchen  und  Gefolgsleute  des  Epikur,  die 
an  keine  Unsterblichkeit  glauben.  Aber  man  lasse  sich 
durch  die  Enge  solcher  Bestimmungen  nicht  behindern. 
Wir  haben  es  hier  mit  einer  Art  seelengeschichtlicher 
Fortsetzung  der  Arroganz  oder  Aufgeblasenheit  zu  tun, 
d.  h.  nicht  mehr  mit  dem  leeren  und  dummen,  sondern 
mit  dem  kraftvollen  und  bösen  Stolz,  mit  der  Persönlich- 
keit, die  sich  selbst  genügt  und  nichts  Höheres  über  sich 
anerkennt,  weil  sie  nichts  Höheres  kennt.  Auch  hier 
noch  ist  Blindheit  und  sittliches  Unverständnis,  aber  es 
ist  die  Blindheit  und  das  Unverständnis  der  Kraft,  die 
starre  Verschlossenheit  und  Verstocktheit  des  Herzens, 
kein  schwächliches,  sondern  ein  heroisches  Epikureertum, 
kein  brutaler,  sondern  ein  vornehmer  Atheismus,  keine 
tierische,  sondern  eine  übermenschliche  Sinnlichkeit.  Es 
ist  der  Materialismus  der  Geistesaristokraten  und  der 
„Aufgeklärten",  der  hier  die  Behausung  des  Todes,  das 
monumentale  Grab  zum  Gefängnis  und  die  verzehrende 
Flamme  zum  Gesellschafter  hat.  So  ist  die  lebendige 
Qual  des  toten  Genusses  der  eigenen  Selbstherrlichkeit 
veranschaulicht.  —  De  Sanctis  möchte  uns  überzeugen, 
daß  die  Sünderklasse  der  Heresiarchen  nur  dem  Farinata 
zuliebe  eingeschaltet  sei,  daß  Farinata  selbst  aber  nicht 
als  Sünder,  sondern  als  ethische  Größe  dastehe.  Schwer- 
lich dürfte  Alighieri  einem  Individuum  zu  Gefallen  die 
Einheit  seines  Gedichtes  derart  durchbrochen  haben. 
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Freilich,  Farinata  spricht  nicht  von  seiner  Sünde, 
aber  er  hat  sie  in  sich,  geradeso  wie  ihn  das  Grab  in 
sich  hat.  Wenn  er  einen  Augenblick  aus  seinem 
Flammenkerker  emportaucht,  so  geschieht  es,  um  eine 
noch  härtere  Strafe  zu  empfangen  und  nach  schmerz- 
voller Enttäuschung  zurückzusinken.  Farinatas  Sünde 
und  Religionslosigkeit  ist  ebenso  gewaltig  und  wunderbar 
wie  er  selbst.  Um  die  Bewunderung  des  Dichters  zu 
verstehen,  muß  man  sich  erinnern,  daß  Farinata  zu 
jenem  wilden  und  gewalttätigen  Ghibellinengeschlecht  ge- 
hörte, das  mit  dem  kolossalsten  Religions Verächter  des 
Mittelalters,  mit  Kaiser  Friedrich  IL,  ein  Herz  und  eine 
Seele  war.  Man  muß  sich  vergegenwärtigen,  wie  furcht- 
bar, wie  groß,  wie  schaurig,  wie  böse  und  wie  schön 
in  der  Phantasie  eines  guelfisch  und  franziskanisch  er- 
zogenen Bürgerkindes  diese  Riesenexemplare  der  germa- 
nischen Ritterwelt  sich  spiegelten.  Die  Geschichte  weiß 
nichts  Gewisses  über  Farinatas  Verhältnis  zu  der  christ- 
lichen Religion;  aber  es  ist  natürlich,  daß  die  Guelfen 
sich  ihren  Todfeind  nicht  anders  als  gottlos  denken 
konnten.  Mit  dieser  Gottlosigkeit  ist  Farinata  in  Dantes 
Phantasie  so  sehr  verwachsen,  daß  der  Wanderer,  so- 
bald er  den  Strafort  der  Heresiarchen  betritt,  im  stillen 
sofort   an   Farinata  denkt.     Virgil   errät  diesen  Wunsch: 

Quinc'  entro  soddisfatto  sarai  tosto, 
Ed  al  disio  ancor  che  tu  mi  taci. 

Farinatas  Geist  beherrscht,  noch  ehe  er  sichtbar  wird, 
die  Szene,  und  mit  ihm  der  Geist  des  florentinischen 
Parteiwesens. 

Die  Chronisten  pflegen  die  Entzweiung  der  Floren- 
tiner Bürgerschaft  auf  einen  Streit  zwischen  zwei  mäch- 
tigen Familien  (im  Jahre  1215)  zurückzuführen.  In  der 
Tat  hat  der  guelfisch -ghibellinische  Antagonismus  durch 
das  ganze  Jahrhundert  hindurch  und  noch   länger  den 
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erbitterten  und  persönlichen  Charakter  des  Familien^ 
krieges  beibehalten.  Besonders  für  die  Aristokratie  oder 
für  die  Magnaten  war  die  Parteisache  im  höchsten  Grade 
eine  Familiensache.  Wie  sehr  aber  politische  und  ins- 
besondere wirtschaftliche  Motive  im  Spiele  waren,  ist 
uns  bekannt.1  —  Im  Jahre  1248  tat  der  Kaiser  Fried- 
rich seinen  ersten  Eingriff  in  die  Angelegenheiten  der 
Stadt,  und  Farinata  war  ihm  bei  der  Überwindung  und 
Verbannung  der  Guelfen  behilflich.  Aber  mit  dem  Tod 
des  Kaisers  wandte  sich  das  Blatt.  Die  Guelfen  erzwangen 
sich  die  Rückkehr,  gewannen  die  Oberhand  und  setzten 
eine  verhältnismäßig  demokratische  Verfassung,  die  soge- 
nannte Costüuzione  del  primo  popolo,  durch  (1251). 
Farinata  und  seine  Anhänger  wurden  vertrieben  (1258), 
fanden  aber  Zuflucht  in  Siena  und  militärische  Unter- 
stützung bei  dem  König  Manfred.  Am  4.  September  1260 
besiegte  Farinata  als  Anführer  der  Ghibellinen  in 
einer  blutigen  Schlacht  in  der  Nähe  des  Flusses  Arbia 
bei  Monteaperti  die  guelfischen  Florentiner.  Die  Sieger 
hielten  noch  am  Ende  desselben  Monates  in  Empoli  einen 
Kriegsrat  über  Florenz.  Man  war  allgemein  der  Ansicht, 
dieses  Guelfennest  dem  Erdboden  gleichzumachen.  Nur 
der  einzige  „großherzige,  tapfere  und  weise  Ritter  Fari- 
nata" widersetzte  sich  und  schwor,  er  „werde,  so  lange 
ihm  ein  Fünkchen  Leben  bleibe,  mit  dem  Schwert  in 
der  Hand  die  Stadt  verteidigen".2  Das  Gewicht  dieses 
mächtigen  Willens  gab  den  Ausschlag,  und  Florenz  war 
gerettet.  Farinata  starb  1264,  ein  Jahr  vor  Dantes  Geburt. 
Allein  die  Vorherrschaft  der  Ghibellinen  dauerte  nicht 
lange.  Durch  den  Untergang  der  Hohenstaufen  m  der 
Schlacht  bei  Benevent  (1266)  verloren  sie  ihre  beste 
Stütze,  während   die  Guelfen  in  Karl   von  Anjou  einen 


1  Vgl.  oben  I,  S.  528  ff. 
•  Villani,  VI,  81. 
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Bundesgenossen  fanden.  So  sind  sie  denn  auch  bald 
wieder  in  der  Stadt,  und  im  Jahre  1267  versucht  man, 
durch  Verschwägerung  der  bedeutendsten  Familien  den 
Parteihader  beizulegen.  Der  Sohn  des  Guelfen  Gavalcante 
Cavalcanti,  Guido,  der  Dichter  und  Freund  unseres  Ali- 
ghieri, wird  mit  Beatrice,  der  Tochter  Farinatas,  obschon 
er  noch  ein  Knabe  war,  verheiratet.  Aber  schon  zu  Ostern 
desselben  Jahres  müssen  die  angesehensten  Ghibellinen,  und 
unter  ihnen  natürlich  die  Uberti,  in  die  Verbannung 
ziehen»  In  der  Folgezeit  gelingt  es  ihnen  nicht  mehr, 
zu  einer  dauernden  Herrschaft  in  der  Stadt  zu  gelangen. 
Die  späteren  Ereignisse,  die  Spaltung  der  Guelfen  in 
schwarze  und  weiße,  die  Niederlage  der  letzteren,  ihre 
Verbannung  und  Dantes  persönliches  Unglück,  sind  uns 
bekannt. 

Farinata  ist  mit  dem  Bewußtsein,  gesiegt  und  die 
Herrschaft  seiner  Partei  und  seiner  Familie  befestigt  zu 
haben,  aus  dem  Leben  geschieden.  Er  darf  Florenz  als 
eine  ihm  und  den  Seinen  persönlich  gehörige  Sache  be- 
trachten. Was  Wunder,  daß  er  jetzt,  da  der  erste  leben- 
dige florentinische  Laut  an  sein  Ohr  schlägt  und  gar 
eine  so  edle  Sprache  wie  die  Worte,  die  Dante  an  Vir- 
gilius  richtet,  sich  hören  läßt ;  was  Wunder,  daß  er  sich 
aufrichtet  in  seinem  Grabe  und  daß  er  diesen  Sohn  des 
Vaterlandes  kennen  will  —  des  Vaterlandes, 

alla  quäl  forse  fui  troppo  molesto! 

Einen  Florentiner  sprechen  hören,  an  das  schöne, 
vielumstrittene  Florenz  mit  Entzücken  zurückdenken 
und  zugleich  den  ersten,  leisen  Gewissensbiß  über  die 
eigene  Gewalttätigkeit  gegen  jene  liebe  Stadt  verspüren, 
das  ist  die  erste,  die  natürliche,  unwiderstehliche  Regung 
dieses  edeln  und  stolzen  Gemütes. 

Erschrocken  zuckt  Dante  zurück  vor  der  ungeahnten, 
mächtigen    Stimme  eines  großen  Herzens.     Aber  Virgil 
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klärt  ihn  auf.  Er  weiß  ja,  daß  Dante  diesen  Farinata 
zu  sehen  wünschte: 

Schau,  Farinata  hat  sich  aufgerichtet, 

Der  ganze  Mann  vom  Gürtel  bis  zum  Haupt. 

Mit  freier  Brust  und  hoher  Stirne  ragt  er  aus  seinem 
Feuergrabe  empor, 

come  avesse  lo  inferno  in  grau  dispitto. 

Die  Hölle  wird  klein  vor  seiner  Hoheit.  Dante,  noch 
in  scheuer  Ferne,  Aug'  in  Aug'  ihm  gegenüber.  Wie 
aber  Virgil  seinen  Schüler  ermuntert  und  dem  herrischen 
Manne  näher  gebracht  hat,  da  betrachtet  sich  dieser  den 
Landsmann,  prüfend  und  halb  verächtlich,  wie  man 
einen  Fremden  mustert.  „Wer  waren  deine  Ahnen?" 
will  er  wissen  —  und  erfährt,  daß  er  es  mit  einem 
Nachkommen  seiner  Feinde,  mit  einem  Weifensohn  zu 
tun  hat. 

Und  sprach:  „Das  waren  bitterliche  Feinde 
Zu  mir,  zu  meinen  Vätern,  meinen  Leuten, 
Bis  ich  sie  zweimal  auseinanderjagte".  — 
„Wenn  Ihr  sie  jagtet,  wohl,  sie  kamen",  sagt'  ich, 
„Von  allen  Seiten  beide  Mal  zurück!" 

Beide  Mal,  also  auch  das  zweite  Mal.  Das  ist  für  Fari- 
nata eine  böse  Nachricht.  Sein  ganzes  Lebenswerk  zer- 
stört, seine  Familie  gefährdet,  vielleicht  im  Elend,  sein 
Name  gehöhnt.  Schmerz  und  Sorge  fressen  in  ihm, 
aber  er  läßt  es  nicht  merken.  Unbeweglich  steht  er  und 
ringt  mit  sich  selbst.  Das  Schauspiel  einer  so  mannhaft, 
so  stolz  und  still  verwundenen  sei  i  merz  vollen  Demütigung 
zu  erzählen  und  zergliedernd  dabei  zu  verweilen,  wäre 
unanständig  und  gemein.  Die  Auseinandersetzung  ist 
nicht  fertig,  aber  sie  kann,  solange  der  Gegner  mit  dem 
Gift  seiner  Wunde  kämpft,  nicht  weitergehen. 
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Darum  hat  der  Dichter  ein  zweites  Drama,  kühn  und 
genial,  zwischen  Anfang  und  Ende  des  ersten  hindurch- 
geschlungen. Neben  Farinata  taucht  aus  demselben 
Grab  ein  zweiter  Schatten  zagend  und  vorsichtig  herauf. 
Er  will  sehen,  ob  der  mutige  Weifensohn,  der  soeben 
sprach,  allein  sei,  ob  nicht  ein  anderer  ebenso  hochherziger 
Weifensohn  neben  ihm  stehe.  Es  ist  der  .Vater  des 
Guido  Gavalcanti1,  der  enttäuscht  und  schmerzvoll  nach 
seinem  Guido  fragt.     Dante  antwortet: 

Ich  bin  nicht  hier  aus  eigner  Kraft, 

Dort  steht  und  wartet  Jener,  der  mich  führt. 

Vielleicht,  daß  Euer  Guido  ihn  verschmähte.  — 

Aus  der  Wendung  „verschmähte",  ebbe  a  disdegno,  muß 
Gavalcanti  schließen,  daß  sein  Sohn  gestorben  ist.  Für 
Dante  ist  ebbe  das  Tempus  der  entschwundenen  Jugend- 
zeit, für  Gavalcanti  bedeutet  es  die  entschwundene  Lebens- 
zeit; und  da  Dante  sich  in  Schweigen  hüllt,  so  wird  ihm 
die  Furcht  zu  Gewißheit.  Er  fällt  mit  seinem  Vater- 
schmerz zurück  in  das  Grab.  Jedoch  Ostern  1300,  d.  h. 
zur  Zeit  der  Danteschen  Höllenfahrt,  war  Guido  noch 
am  Leben.  Demnach  hat  Dante,  aus  bloßer  Zerstreut- 
heit, eine  falsche  Todesnachricht  gegeben  und  wird  sie 
nachträglich  widerrufen  müssen.  An  dieser  Zufälligkeit 
haben  viele  Erklärer  Anstoß  genommen.  Aber  es  ist 
keine  Zufälligkeit.  Der  Fortgang  und  Geist  des  Ganzen 
verlangt  es.  Das  zweite  Drama  mußte  den  toten  Punkt 
des  ersten  überwinden.  Dem  Farinata  hatte  Dante  mit 
Absicht  den  Pfeil  ins  Herz  getrieben ;  dem  Gavalcanti  hat 
er  ohne  Absicht  dasselbe  getan.  Unter  diesen  religions- 
losen Menschen,  die  sich  selbst  genügen  wollen  und 
lediglich  in  ihren  eigenen  Interessen  leben,  kann  eine 
innere  Verständigung  nicht  gedeihen.  Keiner  kann  aus 
sich  heraus.     Darum   gibt   es   erstens  gegenseitige  Ver- 


Y^\.  oben  II,  S.  81 2  ff. 
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letzungen  und  zweitens  gegenseitige  Mißverständnisse. 
Farinata  denkt  an  seine  Ghibellincn,  Gavalcanti  an  seinen 
Sohn,  Virgil  steht  abseits  und  wartet,  und  auch  in  Dante 
ist  inzwischen  ein  eigener  Gedanke,  nämlich  die  Frage, 
wie  es  komme,  daß  diese  Verstorbenen  nichts  mehr  von 
ihren  Hinterbliebenen  wüssen,  groß  geworden. 

Auch  das  zweite  Drama  ist  an  den  toten  Punkt  ge- 
langt. Jeder  hat  sich  zurückgezogen  und  verstrickt. 
Jeder  wälzt  etwas  Besonderes  im  Sinne. 

An  allem,  was  die  drei  sich  bisher  zu  sagen  hatten, 
haben  sie  immer  nur  das  Böse  und  Negative  erfaßt. 

Aber  Farinata  ist  inzwischen  mit  seinem  Unglück 
fertig  geworden.  Er  braucht  nicht  mehr  zu  verbergen, 
wie  sehr  die  Niederlage  und  Verbannung  der  Seinigen 
ihn  schmerzt. 

„Das  quält  mich  mehr  als  dieses  Feuerbett. " 

Wenn  er  nun  in  plötzlicher  Erleuchtung  seinem  Gegner 
Dante  dasselbe  Schicksal,  und  fast  mit  denselben  Worten  die- 
selbe Verbannung  ohne  Rückkehr  prophezeit,  so  schmeckt 
man  wohl  noch  einen  Rest  von  Bitterkeit  in  seiner  Rede, 
aber  keine  Schadenfreude,  keine  Rache.  Nein,  er  beginnt 
sich  mit  seinem  politischen  Gegner  durch  ein  gemein- 
sames Unglück  verbunden  zu  fühlen.  Warum,  fragt  er, 
all  diese  Härte  gegen  die  Meinen?  Und  als  Dante  ihn 
an  das  Blutvergießen  der  Bürgerschlacht  von  Monteaperti 
erinnert,  da  seufzt  er.  Aber  der  stolze  Gedanke  an  seine 
patriotische  Tat  zu  Empoli  hält  ihn  aufrecht.  Er  ent- 
schuldigt sich  nicht,  er  rühmt  sich  nicht.  Er  ist  größer 
als  sein  Schicksal  und  größer  als  seine  Handlungen.  Er 
hat  das  alte  Gleichgewicht  und  die  unerschütterliche 
Hoheit  seines  Gemütes  wieder  gewonnen.  Er  kann  nun 
in  kurzen  ruhigen  Sätzen  seinem  Landsmann  eine  Reihe 
von  Fragen  beantworten.1     Das  Drama   geht   zu   Ende, 

1  Über  die  wichtigste  dieser  Fragen  vgl.  oben  I,  S.  175. 
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löst  sich  wie  von  selbst  in  sachliches  Gespräch  und  führt 
uns  hinüber  zu  einer  rein  theoretischen  Betrachtung. 

Wie  für  Francesca  ihre  Liebe,  so  ist  für  Farinata 
die  trotzige  Würde  seines  Selbstbewußtseins  süße  Qual 
und  herbes  Glück  zugleich.  Heuchler,  die  für  die  Tragik 
des  Menschenherzens  keinen  Sinn  haben  und  in  Fran-i 
cesca  den  Ehebruch  verherrlicht  sehen,  müßten,  wenn 
sie  folgerichtig  dächten,  in  Farinata  ein  Siegesdenkmal 
des  Atheismus  erblicken.  Aber  weder  Francesca  noch 
Farinata  sind  selbständige  Gestalten;  sie  sind  notwendige, 
große,  aber  vorübergehende  Momente  des  menschlichen 
Geistes.  Darum  hat  sie  der  Dichter  mit  wenigen  macht- 
vollen Worten  skizziert,  aber  nicht  ausgemalt,  hat  ihren 
inneren  Reichtum  in  der  großen  Summe,  aber  nicht  in 
allen  Teilen  entfaltet.  Er  überläßt  es  dem  Beschauer,, 
diese  Figuren  zu  Ende  zu  denken  und  sich  in  ihnen  zu 
vergessen.  Er  selbst  vergißt  sich  keinen  Augenblick. 
Zu  seinem  Farinata,  der  ein  großes  Unglück  groß  über- 
windet, gehört  unmittelbar  sein  Gavalcanti,  dessen  Starr- 
heit an  einem  eingebildeten  Unglück  zerbricht;  und  zu 
beiden  gehört  das  Flammengrab,  das  sie  ewig  umfängt,  und 
gehört  Dante,  der  sie  für  einen  kurzen  Augenblick  daraus 
emporhebt,  und  Virgil,  der  wartend  danebensteht  und 
weiterdrängt,  und  schließlich  das  böse  prophetische  Wort 
des  Farinata,  das  in  Dantes  Seele  sich  schmerzvoll  ein- 
wurzelt, tieferund  nachhaltigerwirkt  als  die  Prophezeiungen 
eines  Giacco,  und  das  aus  der  Aufregung  der  früheren 
Kämpfe  zu  sorgenvollen  und  stillen  Gedanken  führt.  Mit 
Farinata  schließt  die  lange  dramatische  Reihe,  die  mit 
Filippo  Argenti  begonnen  hat. 

So  hat  eine  einzige,  riesenhafte  poetische  Welle  uns 
über  den  Damm  herübergetragen.  Erst  jetzt  haben  wir 
Zeit  und  Ruhe,  uns  auf  die  neue  Sachlage  zu  besinnen. 
Dichterisch  gesprochen  beginnt  erst  jetzt  der  zweite 
und    untere    Teil   des    Inferno,   erst   jetzt,   nachdem    die 
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begriffliche     Grenze      längst     überwunden     und     über- 
schritten  ist. 


f)  Die  untere  Hölle. 

(Inferno  XL) 

Fast,  ohne  es  inne  zu  werden,  sind  wir  aus  dem 
Reiche  des  schwachen  Willens  in  das  der  bösen  Gewalt 
herabgeglitten.  Durch  eine  rastlose  Folge  von  Katastrophen 
hindurch  wird  der  Schwächling  zum  Bösewicht.  Jetzt, 
da  er  vor  der  ersten  Bluttat  steht,  steigt  der  Leichen- 
geruch des  Mordes  ihm  aus  der  Tiefe  entgegen.  Aber 
das  Gewissen  ist  getötet.  Nur  der  Ekel  noch  bleibt  zu 
überwinden,  nur  an  den  Geruch  des  Verbrechens  noch 
hat  man  sich  zu  gewöhnen. 

Diese  kurze  Pause  im  Verwilderungsprozeß  des  sitt- 
lichen Menschen  wird  von  dem  beschaulichen  Menschen 
zur  Orientierung  benützt.  Was  sind  die  Untaten  und 
die  Strafen  alle,  die  noch  bevorstehen?  und  wie  ver- 
halten sie  sich  zu  den  früheren  bereits  bekannten?  Die 
Wanderer  studieren  den  Plan  der  Teufelsstadt  und  deren 
Lage  erst  jetzt,  nachdem  sie  eingetreten  und  die  ersten 
Bewohner  schon  kennen  gelernt  haben.  Virgil  hält  seinem 
Schüler  eine  exakte  Vorlesung  über  die  Klassifikation  und 
die  Lokalisation  der  gesamten  Sündhaftigkeit.  Die  be- 
grifflichen Grenzen  werden  erst  hier,  nachdem  sie  dich- 
terisch überwunden  sind,  wissenschaftlich  erwiesen.  Die 
Moralphilosophie  stellt  sich  nicht  ante,  sondern  post 
festum  ein.  Durch  voreiligen  Eingriff  hätte  sie  das  poe- 
tische Leben  des  Inferno  vielleicht  im  Keime  erstickt; 
durch  ihr  nachträgliches  Auftreten  aber  wirkt  sie  nicht 
tötend,  nur  beruhigend  und  klärend,  Sie  gibt  der  Be- 
wegung der  poetischen  Gesichte  architektonische  Festig- 
keit,   Zusammenhang    und    Monumentalität.     Wie    da& 
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Leben  der  Natur  durch  die  Wissenschaft  der  Naturgesetze 
nicht  getötet,  sondern  als  Ordnung  erkannt  und  dem 
praktischen  Menschen  wertvoll  und  zugänglich  gemacht 
wird,  geradeso  bekommt  das  traumhafte  Inferno  durch 
die  Klassifikationen  der  Moral  und  des  Rechtes  seinen 
praktischen  Wert  und  eine  Art  allgemeiner  Gültigkeit. 
Der  rein  poetische  Wert  wird  dadurch  gewiß  nicht  er- 
höht, aber  ebensowenig  wird  er  gestört,  noch  verringert. 
Der  elfte  Gesang  ist  ein  wissenschaftliches  Intermezzo 
am  richtigen  Ort,  künstlerisch  vorbereitet  und  künst- 
lerisch eingegliedert,  an  und  für  sich  genommen  un- 
dichterisch, im  Zusammenhang  des  Ganzen  aber  unent- 
behrlich. Man  denke  diesen  Gesang  hinweg,  und  der 
Plan  der  Reise  verliert  an  Übersichtlichkeit,  Virgil  büßt 
ein  gut  Teil  seiner  Weisheit  und  Umsicht  ein,  der  Wan- 
derer wird  um  die  Einsicht  betrogen  und  um  eine 
schöne  Gelegenheit,  seinen  Wissensdurst  zu  zeigen;  und 
wir,  die  mitfühlenden  Leser,  werden  der  Ruhepause  be- 
raubt, deren  wir  nach  so  vielfarbigen  Bildern  und  er- 
schütternden Eindrücken  bedürfen. 

Freilich,  eine  Ruhepause  ist  dieser  elfte  Gesang  nur 
für  die  Phantasie,  nicht  für  den  Verstand.  Die  drama- 
tische Erregung  wird  durch  eine  stark  didaktische  Span- 
nung abgelöst.  Gedächtnis  und  Abstraktionsvermögen 
werden  angestrengt.  Mit  scharfer  Konzentration,  in  einer 
knappen,  fast  ungeduldigen  Sprache,  mehr  andeutend  als 
erklärend,  mit  dogmatischer  Eindringlichkeit  werden  die 
Paragraphen  des  göttlichen  Strafgesetzbuches  aufgereiht. 
Wo  Dante  eine  Lücke  zu  entdecken  glaubt,  da  weist  ihn 
der  Lehrer  in  einem  beinahe  vorwurfsvollen  Tone  zu- 
recht. 

Perche  tanto  delira 
....  Tingegno  tuo  da  quel  ch'e  'suole? 
Ovver  la  mente  tua  altrove  mira? 
Non  ti  rimembra  .  .  .  .  ? 
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Aber  der  gescholtene  Schüler  vergißt  seine  Empfindlich- 
keit über  der  Freude  am  Thema. 

Du  bist  ein  Licht,  das  trübe  Augen  klärt, 
Und  machst  mich  froh  mit  deinen  Lösungen, 
So  daß  mich  Fragen  freut  als  war'  es  Wissen. 

Diese  Freude  am  Fragen  und  am  Wissen,  am  Lernen 
und  am  Lehren  gibt  auch  der  strengsten  Wissenschaft 
ihr  poetisches  Leben.  Der  Traktat  wird  zum  Dialog, 
der  Paragraph  zum  Epigramm,  die  Aufzählungen  zu 
Schlagwörtern,  die  Zitate  zu  Erinnerungen  und  Er- 
mahnungen, und  die  philosophischen  Deduktionen  ver- 
wandeln sich  in  rednerische  Überzeugungskunst.  Die 
sachgemäße  Poesie  dieses  aus  „erstens",  „zweitens"  und 
„drittens"  zusammengesetzten  Begriffsystem  es  heißt  Ju- 
risten- und  Theologenrhetorik  im  guten  und  nüchternen 
Sinne  des  Wortes.  Ohne  Blumen,  ohne  Verzierung, 
knapp  und  nackt,  in  Rhythmen  und  Reimen,  die  fast 
wie  Prosa  klingen  und  fortwährend  von  der  logischen 
Struktur  der  Sätze  durchbrochen  werden,  bewegt  sich 
der  Ausdruck.  Philologenspürsinn  hat  die  Entdeckung 
gemacht,  daß  dieser  Gesang  voll  schlechter,  holperiger 
Verse  sei  —  als  ob  für  einen  solchen  Gegenstand  klang- 
volle Verse  und  tönende  Reime  am  Platze  gewesen  wären. 
Nein,  wenn  der  Kritiker  etwas  auszusetzen  hat,  so  ist 
es  eher  ein  Zuviel  als  ein  Zuwenig  an  sprachlicher  Har- 
monie, ein  unvertilgter  Rest  von  Musikalität  und  Ter- 
zinenklang.1 

(Inferno  XII.) 

Der  zweite  Reisetag  ist  angebrochen.  Etwa  drei  Stun- 
den seit  Mitternacht  sind  vergangen.  Hinab  über  einen 
Felssturz,  den  das  Erdbeben  von  Golgatha  bei  Christi  Tod 


1  Über  den  wissenschaftlichen  Wert,  über  den  Sinn  und 
die  Quellen  des  im  elften  Gesang  entwickelten  Moralsystemes 
vgl.  Bd.  I,  2  dieses  Werkes. 
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verursacht  hat,  geht  der  Weg  von  den  Religionslosen  zu  den 
Tyrannen,  Mördern,  Räubern  und  Menschenschlächtern. 
Minotaurus,  die  Frucht  einer  perversen  Brunst  zwischen 
Mensch  und  Bestie,  halb  Mann,  halb  Stier,  das  Unge- 
heuer von  Kreta,  das  sich  mit  Menschenfleisch  ernährte^ 
ist  der  symbolische  Vorsteher  dieses  Kreises.  Andere 
menschlich-tierische  Zwittergebilde,  die  Zentauren,  wachen 
über  die  Sünder. 

Diese  mythischen  Wesen  haben  nichts  Zynisches 
wie  Minos,  nichts  Ekelhaftes  wie  Gerberus  und  überhaupt 
nichts  Groteskes.  Sie  sind,  trotz  ihrer  Zwittern  aftig- 
keit,  klassisch  und  stilvoll.  Ihre  Stellungen  und  Be- 
wegungen, ihre  Gebärden  und  ihre  Worte  sind  plastisch,, 
gemessen  und  schön.  Minotaurus,  der  von  dem  Wahr- 
heit- und  siegesgewissen  Hohn  des  Virgil  getroffen,  wie 
ein  zu  Tode  verwundeter  Stier,  springt  und  taumelt; 
die  Pferdmenschen,  die  mit  Pfeil  und  Bogen  bewaffnet 
am  Ufer  des  kochenden  Blutstromes  auf  und  ab  galoppieren 
und,  sobald  ein  Sünder  aus  seinem  purpurnen  Bade  empor- 
taucht, ihn  mit  sicheren  Geschossen  verwunden;  Chiron, 
der  mit  gedankenvoll  gesenktem  Haupte  dasteht,  sich 
aufrichtet  und  mit  der  Kerbe  des  Pfeiles  die  Barthaare 
aus  seinem  mächtigen  Munde  streicht  und  kräftige,  klang- 
volle, nicht  etwa  barsche  oder  schnarrende  Befehle  erteilt ; 
Nessus,  der  auf  seinem  breiten  Rücken  den  sterblichen 
Dichter  über  den  Blutstrom  trägt  und  in  gedämpfter, 
sicherer  Rede,  mit  abgewogener  Gebärde,  mit  ernster 
Natürlichkeit,  Schlichtheit  und  Ruhe  die  Namen  der 
Sünder  nennt  und  die  Eigenart  des  Blutstromes  erklärt, 
ohne  Gruß  und  ohne  Abschied  sein  Geschäft  erledigt 
Und  seiner  Wege  geht  —  all  das  sind  Bilder  von  so  ge- 
drungener, edler  Kraft  und  Stille,  daß  man  ein  griechisches 
Relief  zu  sehen  glaubt. 

Am  Anfang  der  oberen  Hölle  fanden  wir  eine  Stim- 
mung wie   spätgriechische  Elegie  und  Idylle.    Über  dem 
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ersten  Kreise  der  unteren  Hölle  lagert  eine  strenge, 
männliche  und  fast  kalte  Objektivität  und  der  Ernst  der 
besten  und  ältesten  griechischen  Klassiker. 

Wie  ist  aber  in  dem  Gefängnis  gewalttätiger  Tyrannen 
und  blutdürstiger  Räuber  und  Mörder  diese  abgemessene 
und  klare  Stimmung  zu  verstehen?  Sollte  man  hier 
nicht  höchste  Unruhe  und  Raserei  erwarten?  Nein,  das 
Fatum  hat  die  Bestien  ereilt  und  hat  sie  still  gemacht 
und  unschädlich.  Sie  haben  ausgewütet.  Da  all  ihre 
Bosheit  nach  außen  gewendet  war  und  sich  nach  außen 
betätigt  hat,  so  ist  in  der  Hölle  ihr  Innenleben  entleert 
und  uninteressant.  Nur  der  physische  Schmerz  noch 
entladet  sich  in  Geschrei  und  Geheul.  Von  ihren  Taten 
bleibt  nichts  als  die  Blutspur, 

lo  cor  che  in  sul  Tamigi  ancor  si  cola1, 

von  ihrer  Persönlichkeit  nichts  als  der  Name  und  das 
äußere  Bild. 

E  quella  fronte  c'ä  il  pel  cosi  nero 
£  Azzolino;  e  quell'  altro  ch'e  biondo 
E  Obizzo  da  Esti. 

Das  dichterische  Auge  wendet  sich  von  einem  gegen- 
standlos gewordenen  Seelenleben  ab  und  ruht  be- 
schaulich und  sinnend  über  der  Szenerie.  In  der  Luft 
der  reinen  Sinnlichkeit  sind  Tier  und  Mensch  sich  gleich 
und  können,  ohne  grotesk  zu  werden,  sich  zu  vollendeten 
Formen  vereinigen  und  können  schöne,  gewandte,  kluge 
und  gut  äquilibrierte  Wesen  wie  diese  Zentauren  erzeugen. 

1  In  einem  anderen  als  in  dem  rein  materiellen  Sinne, 
daß  das  Herz  des  ermordeten  Heinrich  von  England  noch 
immer  träuft  von  seinem  ungerächten  Blute,  vermag  ich  diesen 
Vers  nicht  zu  verstehen.  Wie  Nessus  sich  für  die  Verehrung 
dieses  Herzens  (cola  von  colere)  interessieren  sollte,  bleibt  mir 
unerfindlich. 

65* 
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(Inferno  XIII.) 
Am  anderen  Ufer  des  blutigen  Flusses  ändern  sich 
Stimmung  und  Szene  von  Grund  aus.  Unter  den  Ge- 
walttätigen, die  nach  außen  wüten,  gab  es  keine  Persön- 
lichkeit und  kein  Innenleben ;  um  so  bewegter  und  reicher 
waren  die  Bilder,  die  dem  Auge  sich  boten.  Hier,  im 
Kreise  der  Selbstmörder  und  der  Verschwender,  d.  h.  der 
Gewalttätigen,  die  gegen  sich  selbst  wüten,  zieht  alles  Leben 
sich  nach  innen  zurück.  Wohl  ist  der  Blick  des  Wanderers 
noch  aufmerksam  und  nach  außen  gerichtet;  aber  eine 
öde,  geheimnisvolle  Eintönigkeit  umfängt  ihn,  ein  düsterer 
Wald  ohne  Weg  noch  Steg. 

Nichts  Grünes  ist  im  Laub,  nur  dunkles  Braun, 
Kein  schlanker  Zweig,  verkrümmt  und  knorrig  alles, 
Und  keine  Frucht  daran,  nur  gift'ge  Stacheln.) 
So  strupp  und  wild  ist  selbst  das  Dickicht  nicht, 
Das  von  der  Cecina  bis  nach  Gorneto 
Böse  und  scheue  Tiere  inne  haben. 
Die  garstigen  Harpyen  nisten  hier, 
Die  einst  den  Trojern  schlimme  Zukunft  sangen 
Und  sie  mit  Schreck  von  ihren  Inseln  jagten.1 
Die  Flügel  breit,  Gesicht  und  Hals  wie  Menschen; 
Krallig  der  Fuß  und  großer  Bauch  mit  Federn. 
So  hocken  sie  und  heulen  in  den  Bäumen. 

Ein  gedrücktes  Klagen  und  Weinen  schwillt  und  zittert 
durch  den  Wald,  aber  kein  menschliches  Wesen  ist 
sichtbar.  Es  ist,  als  ob  sich  jemand  hinter  den  Büschen 
verstecke.  Schaudernd  bleibt  Dante  stehen.  Wie  er 
nun  aber  auf  Geheiß  seines  Führers  von  einem  großen 
Busch  ein  kleines  Zweigchen  bricht,  da  schreit  die  Pflanze 
in  menschlichen  Worten  und  fleht  um  Schonung.  Spru- 
delnd und  zischend,  blutend  und  tönend  quellen  artiku- 
lierte Laute   aus   dem  gebrochenen  Ast.     Ein  gepreßtes 

1  Aeneis  III,  210  ff. 
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Menschenherz,  ein  großes,  tragisches  Geschick,  ein  schauer- 
liches Stück  Weltgeschichte  entringt  sich  der  engen, 
schmerzvollen  Wunde,  entfaltet  sich  und  breitet  sich  aus. 
Dante,  erschrocken,  betroffen  und  von  Mitleid  ergriffen, 
lauscht,  verstummt  und  ist  nicht  fähig,  auch  nur  ein 
Wort  an  das  beseelte  Holz  zu  richten.  Virgilio  muß 
eingreifen,  vermitteln  und  erklären. 

Eine  malerisch  oder  musikalisch  veranlagte  Phantasie 
wäre  ganz  und  gar  in  den  Gegensätzen  dieser  Szene, 
im  Schauer,  im  Staunen,  im  Geheimnis,  im  Gruseln  und 
in  der  Rührung  aufgegangen.  Für  Alighieri  ist  all  das 
nur  der  Hintergrund,  auf  dem  sich  die  Hauptsache, 
die  ethische  Seelengeschichte  des  Pier  della  Vigna  ab- 
spielt. 

Pier  della  Vigna,  aus  Gapua  gebürtig,  hatte  sich  aus 
niedrigen  und  ärmlichen  Verhältnissen  mit  Umsicht  und 
willensstarkem  Ehrgeiz  durch  die  Beamtenhierarchie 
Friedrichs  IL  von  Hohenstaufen  bis  zum  kaiserlichen 
Kanzler  emporgearbeitet.  Das  uneingeschränkte  Ver- 
trauen und  die  hohe  Gunst,  die  er  bei  seinem  Monarchen 
genoß,  wurden  sein  Unglück.  Von  neidischen  Höflingen 
verleumdet  und  —  man  weiß  nicht,  ob  mit  Recht  oder 
Unrecht  —  des  Verrates  angeklagt,  wurde  er  auf  Befehl 
des  Kaisers  eingekerkert  und  geblendet.  In  der  Ver- 
zweiflung nahm  er  sich  das  Leben  (1249). 

Diese  wenigen  abstrakten  Tatsachen  hat  der  Dichter 
auf  seine  Weise  gedeutet.  Er  macht  den  Pier  della  Vigna 
zu  einem  Selbstmörder  „aus  verlorener  Ehre". 

L'animo  inio  per  disdegnoso  gusto, 
Credendo  col  morir  fuggir  disdegno, 
Ingiusto  fece  me  contra  me  giusto. 

Im  Trotz  gefiel  ich  mir,  verachtungsvoll, 

Und  um  verächtlich  nicht  zu  werden,  starb  ich  — 

Stets  treu  und  ward  mir  selber  ungetreu. 
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Es  ist  die  Tragödie  des  gewissenhaften ,  aber  leiden-: 
schaftlich  stolzen,  eifersüchtigen,  herrschsüchtigen  und 
ehrsüchtigen  Beamten,  der  all  seine  Kraft,  seine  Eigen- 
liebe und  sein  Gewissen  in  sein  Amt  hineingelegt  und 
weggegeben  hat. 

Fede  portai  al  glorioso  ufizio 

Tanto  ch'io  ne  perdei  lo  sonno  e  i  polsi. 

Und  nahm  so  ernst  mein  ruhmvoll  Amt  und  gab 


Diese  großstiligen  und  heroischen  Bürokraten,  die  wir 
Deutschen  besser  kennen  als  jedes  andere  Volk,  werden 
tigerhaft  und  auch  sich  selbst  gegenüber  unmenschlich. 
Stürzt  oder  entläßt  man  sie,  so  töten  sie  sich  oder  ver- 
fallen der  Lächerlichkeit.  Auch  in  ihrer  privaten  Aus- 
drucksweise erkennt  man  den  amtlichen  Stil.  So  hat 
man  denn  in  den  Worten  des  Danteschen  Pier  della  Vigna 
die  Spuren  des  geblümten  und  geistreichen  Kanzleilatein 
jener  Zeiten  wiedergefunden.  Dieser  Piero  war  vom 
Wirbel  bis  zur  Zehe  kaiserlicher  Kanzler.  Er  nahm  sich 
das  Leben,  weil  man  an  seiner  Treue  und  Tüchtigkeit 
zweifelte.  Auf  seine  Amtsehre  pochend  ging  er  in  den 
Tod.  Schwer  und  hoffnungslos  gekränkt,  verschließt  er 
sich,  verhärtet  sich  und  verholzt  im  buchstäblichsten 
Sinne  des  Wortes.  In  alle  Ewigkeit  kann  er  nicht  ver- 
zeihen, nicht  vergessen,  nicht  verwinden.  Seinem  Kaiser 
aber,  dem  irregeleiteten  Kaiser,  der  ihn  blenden  ließ, 
hat  er  keinen  Augenblick  gegrollt.  Ein  Zufall  will  es, 
daß  der  krampfhaft  geschlossene  Mund  ihm  schmerzlich 
geöffnet  wird.  Nun  quillt  ihm,  im  Blute  sich  lösend, 
qualvoll  und  wohltätig,  die  Klage  und  der  Haß  gegen 
alle  Verleumdung  vom  Herzen.  So  knapp,  so  sachlich, 
so  kunstvoll  und  fast  gekünstelt  er  sich  immer  aus- 
drücken mag,  so  scharf  und  männlich  auch  immer  seine 
Worte  klingen  —  in  ihrem  innersten  Grunde  haben  sie 
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etwas  unendlich  Rührendes.  Wir  verstehen  das  Mitleid 
des  Dichters  und  sein  Schweigen  im  Angesicht  dieses 
Schmerzes. 

Eine  peinliche  Pause  entsteht;  Virgilio  durchbricht  sie 
und  lenkt  das  Interesse  auf  den  allgemeinen  Zustand  des 
Selbstmörders  in  der  Hölle.  All  diese  Selbstmörder  sind, 
nach  der  Art  ihrer  Strafe  zu  schließen,  ähnlich  wie  Pier 
■della  Vigna,  trotzige  und  eitle  Gewaltmenschen.  Es  gibt 
keine  Werther-Naturen  unter  ihnen.  Sie  haben  sich  nicht 
aus  elegischem  Weltschmerz  getötet,  sondern  aus  phrene- 
tischer  Wut.  Sie  haben  es  nicht  für  der  Mühe  wert 
gehalten,  die  Aufgabe  ihres  Lebens  zu  Ende  zu  führen 
und  zu  dulden.  Ihre  Seele,  die  nicht  gedeihlich  wachsen 
und  leiden  wollte,  verknöchert  zum  Dorngestrüpp.  Das 
lösende  Wort,  das  sie  im  Leben  nicht  finden  wollten, 
wird  ihnen  gewaltsam  von  den  Harpyen  entrissen. 
Ihr  menschlicher  Körper,  an  dem  sie  sich  vergriffen 
haben,  bleibt  ihnen  versagt  und  wird  am  Tage  des  Ge- 
richtes zum  Hohn,  aber  nicht  zur  Behausung  zurückge- 
geben. Der  zweite  Selbstmörder,  mit  dem  die  Wanderer 
sprechen,  jener  unbekannte  Florentiner,  der  sich  in  seinem 
Hause  erhenkt  hat,  verschmäht  es  sogar,  Auskunft  zu 
geben  über  sich  selbst.  Seine  Vaterstadt  nennt  er  mit 
Ironie.  Der  alte,  zerstörende  Kriegsgott  und  nicht  Jo- 
hannes der  Täufer,  sagt  er,  sei  der  wahre  Schutzpatron 
von  Florenz ;  der  werde  den  Florentinern  noch  zu  schaffen 
machen.  Das  sind  nicht  die  Worte  eines  Menschen  von 
feiner  Gemütsart. 

So  vegetiert,  zur  Unkenntlichkeit  entstellt,  zur  Unbe- 
weglichkeit  verdammt,  knorrig,  giftig  und  hart  das  weg- 
geworfene Leben  in  der  Hölle  weiter.  Andere  Sünder 
aber,  die  toll,  wie  der  Sienese  Lano  oder  Giacomo  da 
Sant'  Andrea,  alle  Güter  der  Welt  verschleudert  haben, 
laufen  und  rasen,  von  hungrigen  Hunden  gehetzt,  heulend 
und  schreiend  durch  das  Gestrüpp  und  werden  in  Sticke 
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gerissen.  Es  sind  die  Selbstmörder  des  wirtschaftlichen 
Lebens,  die  den  Selbstmördern  des  natürlichen  Lebens 
auf  diese  lärmende  Weise  Gesellschaft  leisten.  Eine 
wütende,  kläffende  Jagd  fegt  durch  die  Schauer  des 
Waldes  und  verliert  sich,  indes  die  mißhandelten 
Sträucher  ächzen  und  bluten. 

Alle  Phasen  gewalttätiger  Selbstzerstörung,  vom  ge- 
bundenen Trotz  bis  zur  entfesselten  Wut,  sind  darge- 
stellt und  mitgefühlt  in  ihrer  eigenen  Qual. 

(Inferno  XIV,  XV,  XVI.) 

Bis  zur  Wollust  steigert  sich  diese  Qual  des  ver- 
härteten und  trotzigen  Gemütes  bei  denjenigen,  die  ihre 
Gewalttat,  ihre  Empörung  und  ihren  Frevelsinn  gegen 
Gott  gerichtet  haben.  In  der  Figur  des  Gotteslästerers 
Gapaneus  erreichen  Verstocktheit  und  Superbia  ihren 
Höhepunkt.  Hier  triumphiert  sozusagen  das  Ethos 
der  Sünde  und  der  Gottesfeindschaft.  Die  äußere 
Marter,  der  Feuerregen,  den  der  Dichter  mit  so  großem 
Aufwand  meisterhafter  Schilderung,  langsam,  unaufhör- 
lich und  sicher  von  einem  feindlichen  Himmel  auf  die 
Sandwüste  der  Empörer  herabschweben  läßt,  dieser 
sengende  Feuerregen  wird  dem  Trotz  eines  Gapaneus 
gegenüber  zu  einer  Kleinigkeit,  zu  einem  Nichts. 

Gapaneus  ist  Heide,  einer  der  Sieben  vor  Theben, 
eher  eine  mythische  als  eine  historische  Figur.  Der  Gott, 
den  er  höhnt,  heißt  Juppiter,  nicht  Christus  oder  Maria; 
die  Gotteslästerung  selbst  ist  eingehüllt  in  mythologische 
Anspielungen.  Ohne  derartige  Abdämpfungen  wäre  der 
gellende  Wutschrei  gegen  die  Gottheit  nicht  erträglich 
gewesen  für  christliche  Ohren.  Aber  nur  ästhetische 
Abdämpfung,  nicht  etwa  psychologische  oder  tatsächliche 
Schwächung  der  Blasphemie  liegt  vor.  Der  ganze  Stolz 
auf  sich  selbst,  die  ganze  Verachtung,  die  ganze  Ironie 
und  Wut   gegen   Gott,   der  ganze   bittere  Trotz,   dessen 
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das  ärmste  unseligste  Menschengemüt  fähig  ist,  klingen 
in  dem  Fluch  des  Capaneus  durcheinander.  Es  ist  ein 
langatmiger,  rednerisch  geordneter  und  durch  feindselige 
Überlegung  abgekühlter  und  zugespitzter  Fluch,  leiden- 
schaftlich und  subtil  zugleich.  Um  dieser  stechend 
schrillen  Note  die  Wage  zu  halten,  bedarf  es  des  kräf- 
tigsten und  tiefsten  Brusttones  aus  der  guten  Kehle  des 
Virgilio.  Dann  aber  fällt  die  Stimme  der  aufgeregten 
Dichtung  und  beruhigt  sich. 

Die  andern  Missetäter,  die  auf  Capaneus  folgen,  die 
Sodomiten,  die  sich  an  der  Natur  vergriffen  haben,  sind 
nach  all  dem  im  Ethos  wie  im  Pathos  ihrer  Sünd- 
haftigkeit keiner  sonderlichen  Kraftentfaltung  mehr  fähig» 

Warum  hat  der  Dichter  nicht  den  Capaneus, 
sondern  die  Sodomiten  an  das  Ende  der  Gewaltsünde 
gesetzt?  Warum  hat  er,  da  er  doch  beide  in  einen 
einzigen  Kreis  zusammennahm,  nicht  die  Widernatür- 
lichen zuerst  und  den  großartigen  Gotteslästerer  zuletzt 
behandelt?  Hat  er  sich  nicht  eine  effektvolle  Klimax  ent- 
gehen lassen? 

Es  ist  vor  allem  zu  erwidern,  daß  Schlußeffekte  und 
dramatische  Zuspitzungen  keineswegs  im  Geiste  dieses 
episch  dahinschreitenden,  kontemplativen  Gedichtes  liegen. 
Immer  stehen  die  leidenschaftlichen  Höhepunkte  der 
Komödie  in  der  Mitte  oder  jedenfalls  nie  am  Ende 
der  dichterischen  Einheiten.  Am  Schluß  der  Gesänge 
oder  gewisser  zusammengehöriger  Gruppen  von  Gesängen 
pflegt  der  Ton  sich  zu  beruhigen  und  in  ein  Adagio 
auszuklagen. 

Sodann  aber  bedenke  man,  daß  die  Seelenverfassung 
eines  typischen  Sodomiten  mit  der  eines  typischen  Gottes- 
lästerers normalerweise  nicht  das  Geringste  zu  tun  hat. 
Ein  natürlicher  oder  ohne  weiteres  ersichtlicher  Übergang 
bot  sich  nicht.  Es  fehlte  sozusagen  die  Grundlage  für 
eine  ethisch-pathetische  Klimax   von   der   einen   zu    der 
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andern  Sünde.  Darum  hat.  Dante  mit  feiner  Kunst 
zwischen  die  Darstellung  der  Gotteslästerer  und  die  der 
Sodomiten  eine  mythische  Episode,  die  Phantasie  des 
„Alten  auf  Kreta",  eingeflochten. 

Das  Laster  der  Sodomie  ist  etwas  Unanständiges  und 
Widerliches.  Es  ist,  ähnlich  wie  die  Völlerei  oder  die 
Trunksucht,  vorwiegend  physisch,  nicht  psychisch  bedingt. 
Die  Sodomie  braucht  nicht  gleich  den  ganzen  sittlichen 
Menschen  zu  zerrütten;  sie  läßt  den  Geist  zum  großen 
Teile  unangetastet.  Darum  steht  Alighieri,  den  stets  nur  das 
Geistige  interessiert,  im  Purgatorio  sowohl  wie  im  In- 
ferno, derartigen  Lastern  ohne  tiefere  ethische  Erregung 
gegenüber.  Er  liebt  es,  im  Reiche  der  Völlerei  und  der 
Sexualität  an  andere  und  höhere  Dinge  zu  denken  und 
den  sittlichen  Grundton,  der  doch  sein  ganzes  Gedicht 
durchzittert,  immer  gerade  an  diesen  Stellen  aussetzen 
zu  lassen.  Mit  den  Freßsäcken  Giacco  und  Forese  Do- 
nati spricht  er  von  Politik,  mit  Bonaggiunta,  mit  den 
sexuell  Perversen,  mit  Arnaut  Daniel  und  Guido  Gui- 
nizelli  von  Poesie  und  mit  dem  sodomitischen  Trio 
Guido  Guerra,  Tegghiaio  und  Rusticucci  und  mit  Bru- 
netto  Latini  ebenfalls  über  Politik. 

Somit  steht  die  geheimnisvolle  Allegorie  des  „Alten 
auf  Kreta '  als  Vermittlung  und  Übergang  zwischen  den 
Sünden  wider  den  Geist  und  denjenigen  wider  die  Natur, 
zwischen  den  erhabensten  und  fürchterlichsten  und  den 
banalsten  und  niedrigsten,  zwischen  schrecklicher  Ver- 
zerrung des  Herzens  und  unleidlicher  Verirrung  der 
Instinkte.  Einen  Rebellen  gegen  die  Gottheit,  einen 
Geist,  der  mit  seiner  ganzen  Kraft  gegen  den  absoluten 
Oeist  sich  auflehnt,  können  wir  bewundern ;  wir  können, 
wenigstens  ästhetisch,  mit  ihm  sympathisieren.  Es 
kann  etwas  wie  eine  befreiende  und  erhebende  Wirkung 
von  ihm  ausgehen.  Vor  den  entarteten  Instinkten  der 
Natur  aber    stehen  wir   ratlos    und  fassungslos.    Unsere 
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Menschenwürde  fühlt  sich  erniedrigt ;  der  ganze  Jammer 
und  Ekel  der  „Erbsünde"  wandelt  uns  an.  In  unserer 
treuesten  Mutter,  in  der  Natur,  haben  wir  Verrat  und 
Entartung  entdeckt.  Wir  fühlen  ein  Geheimnis  und  ein 
böses,  unabwendliches  Schicksal  über  uns.  Wir  machen 
dem  einzelnen  Sodomiten  keinen  Vorwurf.  Wir  spüren 
und  schauen  die  Sünde  wie  eine  unbegreifliche  und  un- 
persönliche Notwendigkeit,  wie  etwas,  das  älter  ist  und 
tiefer  sitzt  als  wir  und  unser  guter  Wille. 

Unter  dem  Eindruck  solcher  Gefühle  und  Gedanken 
schafft  unsere  erregte  Phantasie  einen  fatalistischen 
Mythus  und  dichtet  ein  symbolisches  Poem  über  die 
Ursünde  der  Menschheit.  Aus  dieser  Stimmung  heraus 
erklärt  sich  das  Warum  und  das  Wie  der  Erzählung 
vom  „Alten  auf  Kreta". 

Bevor  Virgilio  seinen  Schüler  zu  den  Sodomiten  führt, 
zeigt  er  ihm  einen  blutigen  Bach.  Es  ist  der  Phlegethon, 
der  aus  dem  Selbstmörderwald  in  die  feurige  Sandwüste 
fließt.    Von  ferne  her  auf  dunkeln  Wegen  kommt  er. 

„Ein  ödes  Land  liegt  mitten  in  dem  Meer", 

Begann  Virgil,  „und  Kreta  heißt  das  Land. 

Dort  war  ein  Reich,  und  Unschuld  herrschte  einst.1 

Ein  Berg  ist  drauf,  wo  früher  Quellen  spielten 

Und  Pflanzen  sproßten.     Ida  hieß  der  Berg. 

Jetzt  ist  er  alt  geworden  und  ist  tot. 

In  seinem  Schöße  bettete  ihr  Knäblein2 

Die  Rhea  und  verbarg's,  und  weil  es  weinte, 

Ließ  sie  mit  Lärm  die  Kinderstimme  decken. 

Im  Berge  aber  steht  ein  alter  Riese, 

Den  Rücken  kehrt  er  nach  Ägypten  hin 

Und  sein  Gesicht  geradewegs  auf  Rom. 

Aus  feinstem  Golde  ist  sein  Haupt  geformt, 


1  Im  goldenen  Zeitalter  herrschte  Saturn  als  König  auf 
Kreta. 

2  Juppiter. 


1014  Die  ästhetische  Erklärung  [108 

Und  pures  Silber  sind  ihm  Brust  und  Arme. 

Sodann,  bis  an  die  Beine  ist  er  ehern. 

Das  Überige  ist  von  gutem  Eisen  — 

Doch  aus  gebranntem  Lehm  der  rechte  Fuß. 

Auf  diesen  aber  stützt  er  sich  am  meisten. 

Es  läuft  durch  alles  —  nur  das  Gold  ist  ganz  — 

Ein  Riß,  und  aus  dem  Risse  triefen  Tränen: 

Die  sammeln  sich  und  fressen  durch  den  Berg 

Sich  durch  und  stürzen  nieder  in  die  Hölle 

Als  Acheron,  als  Styx  und  Phlegethon. 

Dann  fließen  sie  von  hier  als  dünner  Strang 

Hinab,  soweit  es  geht,  zur  letzten  Tiefe 

Und  bilden  den  Gocytus  dort.    Du  wirst 

Ihn  sehen.    Darum  braucht  es  keine  Worte." 

Dieser  Riese,  halb  Götze,  halb  Machwerk,  geheimnis- 
voll und  grinsend,  sinnvoll  und  närrisch,  leblos  und 
magisch,  tot  und  verzaubert,  diese  weinende,  formwidrig 
geformte  Materie  ist  das  Erzeugnis  einer  fast  chinesischen 
Phantasie.  Leben,  das  Entartung  heißt,  Entwicklung, 
die  zum  Verfalle  führt,  Fortschritt,  der  zu  Schanden 
wird,  Macht  und  Herrlichkeit,  die  in  Schwäche  um- 
schlagen, die  ganze  menschliche  Kultur-  und  Freiheits- 
geschichte rettungslos  zu  Pfuscherei  geworden,  das  ist 
der  Sinn  dieses  grotesk  erhabenen  Bildes.  Ohne  Haß, 
ohne  Ironie,  ohne  jede  ethische  Regung,  rein  zum  An- 
schauen hält  Virgilio  es  seinem  Schüler  vor.  Und  der 
Schüler  studiert  die  höllische  Geographie  daran. 

Im  Anschauen  und  im  Studieren  aber  löst  sich  un- 
merklich und  sanft  die  trostlose  Schwermut,  die  uns 
erfüllt,  wenn  wir  die  tiefsten  Quellen  unserer  Natur  ver- 
giftet sehen. 

Erst  jetzt,  nach  dieser  unbewußten  Befreiung,  kann 
zwischen  Dante  und  den  Sodomiteri  ein  unbefangenes, 
menschliches  Gespräch  gedeihen. 

Und  wie  freundschaftlich,  wie  warmherzig  ist  das 
Gespräch,  das  Dante  mit  seinem  ehemaligen  Lehrer  und 
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Landsmann  Brunetto  Latini  führt.1  Dieser  trauliche, 
fast  familiäre  Gedankenaustausch  steht  in  wirksamem 
Gegensatz  zu  der  fremdartigen,  unwirtlichen  Örtlichkeit, 
in  der  sich  Schüler  und  Lehrer  begegnen.  Dante,  auf 
einem  geschützten  Damm  dahinwandeind,  Brunetto,  in 
Begleitung  anderer  Sünder,  unter  dem  Feuerregen  und 
entstellt  durch  Brandwunden.  Mit  Mühe  nur  erkennen 
sie  sich  wieder.  Aber  bei  jedem  Worte,  das  sie  wechseln, 
fällt  ein  Stück  von  der  Schranke,  die  sie  trennt.  Da- 
durch, daß  der  Meister  in  einer  demütigenden  Lage,  der 
Schüler  aber  in  ruhmvoller  Stellung  sich  befindet,  daß 
der  eine  sich  liebend  und  ehrfurchtsvoll  hinabbeugt,  der 
andere  erst  schäm  voll,  dann  freudig  und  neidlos  hinauf- 
blickt, entsteht  ein  reizvolles,  zartes  und  herzliches  Spiel 
und  Gegenspiel.  Brunetto  ist  einer  von  jenen  guten 
und  selbstlosen  Lehrern,  die  sich  freuen,  wenn  ihr  Zögling 
über  sie  hinauswächst.  Nicht  um  seiner  selbst  willen,  um 
Dantes  willen  hätte  er  noch  länger  zu  leben  gewünscht. 
Das  Mißgeschick  seines  Schützlings,  das  er  voraussieht, 
legt  er  nicht  diesem,  sondern  lediglich  der  Bosheit  und 
Schlechtigkeit  der  Florentiner  zur  Last.  Seine  Invektive 
gegen  Florenz  wird  zu  einem  Loblied  auf  Dante.  Zu 
gut  bist  du  für  jene  Leute!  tröstet  er  ihn  über  die 
bevorstehende  Verbannung.  Einem  mit  solcher  Liebe 
angekündigten  Unglück  sieht  unser  Wanderer  mit  freu- 
digem Trotz  entgegen.  Er  hat  in  der  Berührung  mit 
dem  alten  Lehrer  seinen  Lebensmut  wieder  gefunden. 
Und  nun  denkt  auch  dieser  arme,  gepeinigte  Tote  wieder 
mit  einigem  Stolz  an  das  dicke,  gelehrte  Buch,  das 
droben  auf  der  Erde  seinen  Namen  trägt. 

Siati  raccomandato  il  mio  Tesoro. 

So   haben   sich    beide    aneinander  aufgerichtet    und 
erfrischt.     Dante  hat  sich  von  einer,  ja  von  zwei  neuen 

1  Vgl.  über  ihn  oben  S.  826  und  700  ff. 
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Seiten  gezeigt:  als  liebender,  bescheidener  Schüler  und 
als  herzhaft  trotziger  Mann. 

Da  Brunetto  bei  seiner  Selbstlosigkeit  keine  kräftig 
ausgeprägte  Individualität  entfalten  konnte,  so  fällt  das 
hellere  Licht  der  Dichtung  auf  seinen  Schüler  Dante  — 
und  zwar  ganz  von  selbst,  ohne  daß  dieser  sich  her- 
vordrängte und  ohne  daß  wir  die  leise  Wendung  des 
poetischen  Interesses  zu  empfinden  Veranlassung  hätten. 

Nicht  nur  große  Gelehrte,  Grammatiker  und  Philologen, 
sondern  auch  bedeutende  Krieger,  Politiker,  Ritter  und 
Magnaten  befinden  sich  unter  den  Sodomiten.  Drei 
berühmte  Florentiner:  der  schlachtenkundige  Weifen- 
führer Graf  Guido  Guerra,  sein  mächtiger  Parteigenosse 
Tegghiaio  Aldobrandi  degli  Adimari  und  der  reiche 
und  angesehene  Bürger  Jacopo  Rusticucci  eilen  durch 
den  Feuerregen  nach  dem  Damm,  wo  Dante  mit  Virgilio 
wandelt.  Alle  drei  gehören  der  großen  vergangenen 
Generation  der  florentinischen  Bürgerkriege  an.  Mit 
Scheu  und  mit  Bewunderung  wurde  in  Florenz  von 
ihren  Taten  gesprochen,  als  Dante  ein  Knabe  war. 
Schon  bei  dem  Schmarotzer  Giacco,  am  Anfang  des  In- 
ferno, hatte  der  Wanderer  sich  nach  jenen  Oberhäuptern 
der  Bürgerschaft  erkundigt.  Jetzt  sieht  er  diese  Wür- 
digen, wie  sie  ihm,  dem  Unbekannten,  durch  Regen 
und  Sand  nachlaufen,  wie  sie  um  ihn  herkreisen,  nicht 
stille  stehen  dürfen  und  übel  zugerichtet  sind  vom  Feuer. 
Es  wiederholt  sich  ein  ähnliches  Spiel  wie  zwischen 
Dante  und  Brunetto.  Entgegenkommende  Höflichkeit, 
Verehrung  und  mitleidende  Zuneigung  auf  der  einen 
Seite;  freundliche  Bitte  und  wachsende  Bewunderung, 
rascher  Gruß  und  Abschied  auf  der  andern.  Ein  treff- 
liches Situationsgemälde.  Aber  noch  entschiedener  als 
zuvor  tritt  Dante  in  den  Vordergrund,  und  noch  blasser 
als  die  Gestalt  Brunettos  ist  die  der  drei  Gewaltigen 
gezeichnet. 
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Was  den  Wanderer  mit  diesen  ihm  fernerstehenden 
Landsleuten  verbindet,  ist  nichts  als  das  gemeinsame 
Interesse  an  der  Vaterstadt.  Dieses  ist  nunmehr  derart 
unpersönlich  und  rein  sittlich  geworden,  daß  Dante  die 
Antwort  auf  die  Frage,  wie  es  droben  in  Florenz  stehe, 
nicht  an  die  einzelnen  Fragesteller  richtet,  sondern  so- 
zusagen im  Angesicht  des  ganzen  Inferno  an  Florenz 
selbst. 

„Die  Fremden  und  das  leicht  verdiente  Geld, 

Hochmut  und  übertrieb'nes  Wesen  haben 

Dich  zugerichtet,  daß  du  weinst,  Florenz." 

So  rief  ich  mit  erhobenem  Gesicht. 

Und  wie  die  Dreie  dies  als  Antwort  hörten, 

Da  schauten  sie  sich  an  und  sah'n  die  Wahrheit. 

Man  sieht,  wie  der  Dichter,  seit  der  Begegnung  mit 
Latini,  langsam  und  allmählich  sich  einen  Richterstuhl 
erbaut,  von  dessen  Höhe  er  seine  kurze  Anklage  gegen 
Florenz  derart  schleudert,  daß  sie  über  die  Köpfe  der 
Figuren  hinweg  und  heraus  aus  dem  Gedicht  in  die 
Wirklichkeit  schlägt. 

Zugleich  hat  er  mit  diesem  Wurf,  und  indem  er 
das  politische  Gespräch  zu  ethischer  Erhabenheit  steigert, 
uns  hinweggeholfen  über  das  peinliche  Schauspiel  der 
Sodomie. 

So  schließt  sich  denn  hier,  in  der  Mitte  des  16.  Ge- 
sanges, jener  kunstvolle  Kreis,  der  am  Anfang  des  14. 
begann  und  der,  fest  und  eng,  zwei  an  und  für  sich 
so  grundverschiedene  Menschenarten  wie  Gottes  Verächter 
und  Sodomiten  zusammenhält. 

(Inferno  XVII.) 
Nur  vergessen  wir  dabei,  daß  in  denselben  Kreis  als 
dritte  Menschenart  noch  die  Wucherer  gehören.     Der 
von  Virgilio  vorgetragenen  moralphilosophischen  Klassi- 
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fikation  zufolge  ist  der  Wucher,  geradesogut  wie  die 
Sodomie,  eine  Vergewaltigung  der  Natur  und,  ähnlich  wie 
die  Blasphemie,  eine  Beleidigung  des  göttlichen  Gesetzes.1 
—  Der  typische  Wucherer  aber  dürfte  mit  dem  typischen 
Sodomiten,  psychologisch  betrachtet,  etwa  geradesowenig 
zu  tun  haben  wie  dieser  mit  dem  typischen  Gottes- 
lästerer. 

Der  Dichter  hatte  also  die  Wahl :  entweder  seine 
rechts-  und  moralphilosophischen  Begriffskonstruktionen 
über  den  Haufen  zu  werfen,  oder  die  seelische  und 
dichterische  Kontinuität  seiner  Darstellung  zu  durch- 
brechen. Er  hat  weder  das  eine  noch  das  andere 
getan.  Er  hat  vielmehr  mit  einem  technischen  Meister- 
griff die  Poesie  sowohl  wie  die  Philosophie  seines 
Inferno  gerettet.  Im  Räume  nämlich  hat  er  den  Wu- 
cherern denselben  Kreis  wie  den  Sodomiten  angewiesen; 
und  damit  hat  er  die  topographische  Gliederung  der 
Hölle  in  vollen  Einklang  gebracht  mit  den  Paragraphen 
ihres  Gesetzes.  Durch  die  Zeit  aber,  d.  h.  durch  die 
Reihenfolge  der  von  den  Wanderern  erlebten  Wahr- 
nehmungen, Empfindungen,  Gefühle  und  Stimmungen, 
hat  er  die  Wucherer  soweit  als  möglich  abgetrennt  von 
den  Sodomiten.  Demnach  gehören  die  Wucherer  objektiv 
und  tatsächlich  noch  in  den  Kreis  der  Gewalttätigen; 
das  Erlebnis  aber,  das  zu  ihnen  hinführt,  gehört  zu 
einer  durchaus  anderen,  stilistisch,  lyrisch  und  damit 
auch   ethisch  grundverschiedenen  Einheit. 

Lange  bevor  der  Wanderer  irgendwie  Gelegenheit 
hat,  an  die  Wucherer  zu  denken,  bietet  sich  seinen 
neugierigen  Ohren  und  Augen  eine  Fülle  merkwürdigster 
und  wunderbarster  Eindrücke.  Da  ist  der  Wasserfall 
des  Phlegethon,  der  mit  Getöse  hinabstürzt  in  die  schwin- 
delnde Tiefe  des  achten  Kreises   (d.  h.   des  dritten   der 


Vgl.  oben  S.  470  und  Inferno  XI,  99  ff. 
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unteren  Hölle).  Alighieri  fühlt  sich  erinnert  an  einen 
70  Meter  hohen  Wasserfall,  wie  er  ihn  im  Romagno- 
lischen  Apennin  gesehen  haben  mochte.  Virgilio  wirft 
das  Seil,  mit  dem  sich  Dante  zur  Höllenreise  gegürtet 
hat,  in  den  Abgrund. 

Auf  dieses  Zeichen  hin  kommt  ein  seltsam  schauer- 
liches Ungeheuer  aus  der  Tiefe  durch  die  dunkle 
Luft  geschwommen  und  legt  sich  an  den  Rand  des 
Felsens.  Geryon  heißt  das  Ungeheuer,  hat  ein  gütig 
blickendes  Menschengesicht,  aber  einen  spitzen,  bös- 
artigen Schwanz,  haarige  Tatzen  und  einen  Schlangen- 
körper, der  mit  allerhand  Knoten  und  Kreisen  übermalt 
ist.  Das  Ganze  ein  Abbild  des  Truges.  Geryon  ist  der 
Bote  des  achten  Kreises,  des  Reiches  der  Falschheit  und 
Untreue.  Das  Seil  des  Gesetzes,  der  Gesetzmäßigkeit 
und  der  Treue  hat  vermocht,  ihn  aus  der  Tiefe  zu 
locken  und  dem  Willen  des  Virgilio  zu  unterwerfen. 
Man  hat  viel  über  dieses  Seil  gestritten  und  geklügelt, 
aber  aus  der  Funktion,  die  es  erfüllt,  dürfte  seine  Be- 
deutung einigermaßen  erhellen. 

Freilich,  das  Werfen  des  Seiles,  die  Erscheinung  des 
Ungeheuers  und  selbst  der  poetische  Schwur  des  Dichters, 
daß  er  den  Geryon  tatsächlich  gesehen  habe,  all  das 
wirkt  überraschend  und  hat  etwas  gewaltsam  Arran- 
giertes. Eine  gewisse  papierene  Phantastik  und  Romantik 
haftet  diesem  Teile  des  Gedichtes,  besonders  dem  Seil- 
wurf und  dem  ostentativ  bemalten  Geryon,  zweifellos  an. 
Die  technische  Absicht,  die  Seelenstimmung  des  achten 
Kreises  von  derjenigen  des  siebten  so  stark  wie  möglich 
abzuheben,  sie  aber  mit  Rücksicht  auf  die  Wucherer 
dennoch  in  den  siebten  Kreis  hereinzuarbeiten,  diese  Ab- 
sicht ist  zwar  erreicht;  aber  ohne  einen  kleinen  poe- 
tischen Riß,  ohne  eine  etwas  willkürliche  und  intel- 
Jektu  aus  tische  Übersteigerung  des  Wunderbaren  ist  es 
dabei  nicht  abgegangen. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  60 
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Während  nun  die  Reisenden  sich  dem  Orte  nähern, 
wo  Geryon  gelandet  hat,  erblickt  Dante  eine  Gruppe 
von  Sündern,  nämlich  die  Wucherer.  Er  geht,-  indes 
Virgil  mit  dem  Ungeheuer  unterhandelt,  sich  in  Kürze 
diese  dritte  Menschenart  des  siebten  Kreises  zu  be- 
trachten. Er  ist,  nachdem  er  etwas  ungeheuerlich  Selt- 
sames wie  den  Geryon  geschaut  hat  und  sich  nicht 
lange  mehr  aufhalten  darf,  zu  tieferer  innerer  Teilnahme 
nicht  geneigt.  Diese  Leute,  die  ihren  Nächsten  über- 
vorteilt haben,  gehören  im  Grunde  doch  schon  zu  den 
Betrügern.  Der  Feuerregen,  der  für  Gewaltmenschen 
bestimmt  ist,  wirkt  wie  eine  Plage  auf  sie  und  nicht 
als  tragische  Strafe.  Darum  reagieren  sie  in  objektiv 
komischer  Weise,  scheuchen  die  Funken  von  sich  und 
arbeiten  sich  ab  wie  ein  vom  Ungeziefer  gequälter  Hund. 
Sie  haben  einen  Geldbeutel  mit  ihrem  Wappen  am  Halse. 
Sie  benützen  die  Anwesenheit  Dantes,  um  zu  der  sach- 
lichen Ironie  ihrer  Lage  die  persönliche  Ironie  ihrer 
gegenseitigen  Schmähungen  zu  fügen.  Kurz,  aber  scharf 
schlagen  sie  die  neue  Note  an,  die  stärker  und  länger 
dort  unten  heulen  wird. 

Nachdem  das  Reich  des  Truges  solchergestalt  an- 
gekündigt und  im  voraus  vernehmbar  gemacht  ist,  kann 
der  Abstieg  erfolgen.  Doch  es  ist  kein  Abstieg,  es  ist 
ein  Flug  durch  Nacht  und  Luft,  ein  ungewohnter  Ritt 
auf  dem  Rücken  des  Geryon.  Auf  die  Schliche  des 
Betrügers  kann  nur  der  Erzbetrüger  selbst  uns  führen. 
Es  entsteht  die  merkwürdige  Situation,  daß  das  hinter- 
listigste Zwitterwesen  von  Mensch  und  Schlange  die 
Reise  nach  der  Wahrheit  fördern  muß.  Auf  dem  Drachen 
der  Lüge  reiten  die  Freunde  der  Wahrheit  —  ein  wag- 
halsiges Unternehmen,  wobei  höchste  Vorsicht,  zitternde 
Umsicht  und  ein  immer  waches  Mißtrauen  geboten  sind. 
Mit  gespannten  Sinnen,  mit  aufgerissenen  Augen,  mit 
verhaltenem  Atem,   mit  sprungfertigen  Nerven  und  Mus- 
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kein  klammert  sich  Dante  an  sein  Fahrzeug  und  an 
seinen  Führer.  Jede  Bewegung  des  Tieres,  jeden  Kreis 
des  Fluges  verfolgt  und  beobachtet  sein  Bewußtsein. 
Taghell  ist  es  von  der  Angst  erleuchtet.  Aus  diesem 
Zustande  heraus  gelingt  dem  Dichter  eine  Schilderung 
des  Fluges,  so  anschaulich,  so  sinnlich,  so  plastisch, 
daß  man  glaubt  dabei  zu  sein.  —  Jedoch  unter  dem 
Druck  der  Furcht  pflegt  unser  Geist  die  Dinge  phan*- 
tastisch  zu  übertreiben.  Hier  aber  wird  alles  mit 
sicherstem  Maße  und  durchaus  sachlich  gegeben.  Der 
Darstellung  liegt  eben  nicht  allein  die  erregte  Stimmung 
Dantes,  sondern  auch  der  kalte  Gleichmut  des  Virgilio, 
der  seiner  Herrschaft  über  Geryon  gewiß  ist,  zugrunde. 
In  der  Erinnerung  teilt  diese  Ruhe  sich  dem  Er- 
zähler mit;  sie  klärt  und  ordnet  seine  Bilder,  und  wir 
bekommen  den  ganzen  Vorgang  durch  eine  doppelte 
Spiegelung,  durch  die  der  Furcht  und  durch  die  der 
Sicherheit,  hindurchzuschauen.  Auf  diese  Weise  läßt 
uns  der  Dichter,  sozusagen  schwindelfrei,  langsam  und 
schön  in  den  Abgrund  gleiten. 


(Inferno  XVIII.) 

Wir  stehen  im  achten  Kreise.  Zehn  konzentrische 
Gräben,  eingeschnitten  in  den  Felsen  und  gleichmäßig 
überbrückt,  sind  der  Strafort  für  zehnerlei  Arten  von 
Trug.  Von  der  gemeinen  und  niederen  bis  zu  der 
heimtückisch  verräterischen  Falschheit  des  Herzens,  ein 
zehnfaches  Crescendo. 

Kuppler  und  Mädchen  Verführer  im  ersten,  Schmeichler 
und  Dirnen  im  zweiten  Graben.  Die  einen  werden  von 
Teufeln  ausgepeitscht,  die  andern  stecken  in  mensch- 
lichem Kot.  Erniedrigende  und  entehrende  Strafen  folgen 
auf  ein  unreinliches  Gewerbe.  Die  einen  haben  ihren 
Nächsten,  die  andern  sich  selbst  entehrt. 

«6* 
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Von  jeder  Sorte  greift  der  Dichter  zuerst  einen 
modernen  Vertreter  heraus,  sodann  einen  antiken.  Die 
modernen,  nämlich  den  bolognesischen  Edelmann  Vene- 
dico  Caccianemico  als  Kuppler,  und  Herrn  Alessio 
Interminei  aus  Lucca  als  Schmeichler,  hat  er  wohl 
persönlich  gekannt.  Er  schüttet  im  Wechselgespräch 
seinen  Hohn  über  sie  aus.  Die  antiken,  nämlich  Jason, 
den  Verführer,  und  Thais,  die  Dirne,  läßt  er  sich  von 
seinem  Führer  schildern.  Aus  der  Nähe  und  aus  der 
Ferne  zeigt  er  uns  die  Gemeinheit:  erst  mit  beißender 
und  persönlicher,  sodann  mit  gedämpfter  und  vertiefter 
Ironie.  In  der  Gestalt  des  Caccianemico,  der  seine 
eigene  Schwester  Ghisolabella  an  den  Markgrafen  von 
Este  verkuppelt  hat,  wird  die  Gemeinheit  als  ein  Skandal 
empfunden ;  ganz  Bologna  ist  kompromittiert ;  schonungs- 
los wird  alles  aufgedeckt.  In  der  Gestalt  des  Jason  haben 
wir  eine  großartige,  Don- Juan -mäßige,  mit  der  helden- 
haften Ritterfigur  tragisch  kontrastierende  Gemeinheit. 

Quanto  aspetto  reale  ancor  ritiene! 

Wie  eine  Denkwürdigkeit  werden  seine  Schandtaten  be- 
richtet. —  Alessio  Interminei  ist  die  feige  Schmeichelei, 
die  sich  verkriecht  und  durch  bloße  Namensnennung 
entlarvt  ist.  —  Mit  Thais  wird  die  Schmeichelei  zur  frechen 
und  selbstgefälligen  Kunst,  die  uns  ethisch  anwidert,  aber 
ästhetisch  amüsiert.  Darum  hat  Dante  die  Thais  in  der 
ekelhaftesten  Situation  gegeben,  hat  aber  aus  ihrer  Ver- 
gangenheit eine  kleine,  rokoko- artige  Boudoirszene  hinzu- 
gefügt. Mit  allen  denkbaren  Farben,  vom  unerbittlichen 
und  gar  persönlichen  Haß  des  Sittenrichters  bis  zum 
leisen  Humor  des  Kulturhistorikers,  ist  auf  engstem 
Räume  die  Gemeinheit  gemalt. 
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(Inferno  XIX  bis  XXIII.) 
Sobald  aber  die  gemeine  Gesinnung  dem  Staate 
und  gar  der  heiligen  Kirche  Christi  gefährlich  wird, 
sobald  die  kanonische  Gemeinheit,  die  Simonie,  sich 
zeigt  —  und  sie  zeigt  sich  im  dritten  Graben  des  achten 
Kreises  —  tritt  eine  völlig  neue  Stimmung  ein.  Ohne 
jede  Vermittlung,  mit  schmerzvollem  Zorn  beginnt  der 
neunzehnte  Gesang. 

Simon  und  arme  Simonistenherde, 

Was  Gott  gehöret  und  gebunden  ist 

Durch  heil'ge  Geistes -Ehe,  schändet  ihr 

Und  werft  es  weg  und  greift  nach  Gold  und  Silber. 

Jetzt  gilt  es  euch!  Es  schallt  mein  Richterhorn. 

Denn  dies,  die  dritte  Schlucht,  ist  euer  Platz. 

Simonie  ist  Käuflichkeit  und  Bestechlichkeit  in  geistigen 
und  kirchlichen  Dingen.1  Daneben  gibt  es  eine  Art 
weltlicher  Simonie,  nämlich  die  Bestechlichkeit  der  Ver- 
waltungs-  und  Gerichtsbeamten,  die  baratteria.  Man 
muß  sich  fragen,  warum  Dante  diese  verwandten  Formen 
von  Betrug  nicht  unmittelbar  hintereinander-  oder  neben- 
einandergestellt hat  und  warum  er  sich  einen  wirkungs- 
vollen Abstieg,  wie  der  von  der  weltlichen  zu  der  geist- 
lichen Simonie  zweifellos  gewesen  wäre,  hat  entgehen 
lassen.  Warum  hat  er  den  Simonisten  den  dritten,  den 
barattieri  den  fünften  und  den  Wahrsagern,  die  weder 
mit  den  einen,  noch  mit  den  andern  etwas  Ersicht- 
liches zu  tun  haben,  den  vierten  Graben  zugewiesen? 
Wie  der  19.,  so  beginnt  auch  der  20.  Gesang  etwas 
hart,  plötzlich  und  unvermittelt.  Man  hat  auf  den  ersten 
Blick  den  Eindruck  willkürlicher  Anordnung  der  dichte- 
rischen Bilder.  —  Wir  haben  einen  ähnlichen  Fall  wie 
oben,   wo   die   merkwürdige  Reihenfolge:  Gotteslästerer, 

1  Über  Dantes  Simoniebegriff  vgl.  oben  S.  439— 441  und 
471  ff. 
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Sodomiten,  Wucherer,  sich  weder  logisch,  noch  psycho- 
logisch, sondern  nur  poetisch  und  lyrisch  rechtfertigen  ließ. 

Alighieri  war  in  dem  berühmten  Verbannungsedikt 
des  27.  Januars  1302  von  seinen  eigenen  Mitbürgern  der 
Bestechlichkeit,  also  der  weltlichen  Simonie,  angeklagt 
worden,  im  Grunde  seines  Herzens  aber  fühlt  er  sich 
derartig  rein  von  solcher  Schuld,  daß  er  sie  ohne  die 
leiseste  Bitterkeit  betrachten,  ja  sogar  mit  dem  heitersten 
Humor,  dessen  seine  Gemütsart  fähig  ist,  veranschau- 
lichen kann.  Der  Beamte,  der  die  gute  Gelegenheit  wahr- 
nimmt, um  in  seine  eigene  Tasche  das  fremde  Geld  zu 
leiten,  ist  für  Alighieri  ein  verschmitzter  Schlaukopf, 
welcher  selbst  den  Teufel  überlisten  könnte,  wenn  Gott 
im  Himmel  nicht  allwissend  wäre.  Durch  diese  echt 
italienische  und  zugleich  Dantesche  Auffassung  der  Be- 
stechlichkeit ist  die  humoristische  Stimmung  und  Höllen- 
komik des  21.  und  22.  Gesanges  bedingt. 

Sie  steht  zu  der  unerbittlichen  Strenge,  mit  der  die 
geistliche  Simonie  gerichtet  wird,  in  schroffem  Gegensatz. 
Mit  der  Beamtenbestechlichkeit  war  Alighieri  innerlich 
fertig,  konnte  über  sie  lachen  und  konnte  sie  in  komischen 
Gestalten  schildern.  Die  kirchliche  Bestechlichkeit  aber 
und  die  Unlauterkeit  des  Papsttums  jener  Zeit  hat  er 
sein  ganzes  Leben  lang  gehaßt,  verabscheut  und  be- 
kämpft. Darum  war  hier  eine  straffe  und  dort  eine  lose 
ethische  Spannung  für  ihn  das  Gegebene.  So  nahe  sich 
immer  Simonie  und  Bestechlichkeit  vom  moralpsycho- 
logischen Standpunkt  aus  berühren,  so  grundverschieden 
sind  andererseits  die  Stimmungen,  die  sie  in  der  Er- 
innerung und  in  dem  Temperament  unseres  Dichters 
auslösen  mußten.  Darum  braucht  Alighieri,  der  sein 
Gedicht  nicht  schreiben,  sondern  erleben  will,  für  sich 
und  für  sein  innerstes  Bedürfnis  von  der  ersten  Stim- 
mung zu  der  zweiten  einen  Übergang.  Diesen  Übergang 
findet  er  in  der  Schilderung  der  Wahrsager  im  20.  Ge- 
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sang.  Hier,  den  falschen  Wahrsagern  gegenüber,  ist  es 
in  erster  Linie  Virgilius,  der  poeta  vates  et  philosophus, 
der  mit  seinem  ethischen  Zorn  engagiert  wird.  Hier 
eifert  er  und  wird  gesprächig,  indessen  Dante,  der  Feind 
der  Simonistenpäpste,  von  seiner  sittlichen  Erregung  sich 
zu  erholen  Raum  findet. 

Warum  nun  aber  gerade  die  falschen  Wahrsager  und 
Zauberer  und  nicht  etwa  eine  andere  Sünderklasse  als 
Übergang  von  der  geistlichen  zu  der  weltlichen  Simonie? 
Eine  nähere  Betrachtung  des  Simonistengesanges  wird 
es  uns  lehren. 

Die  Wanderer  kommen  aus  dem  Graben  der  Kuppelei 
und  der  fleischlichen  Prostitution  herüber  in  den  des 
geistigen  Ehebruchs.  Die  Kirche  ist  Christi  Braut.  Wenn 
ein  Papst  sie  mit  der  sündigen  Welt  vermählt,  so  wird 
er  zum  Kuppler,  zum  Verführer  und  Ehebrecher  des 
Geistes.  Dieser  höheren  Art  von  Prostitution  gegenüber 
steigert  der  Widerwille  und  Ekel  des  vorherigen  Ge- 
sanges sich  plötzlich  zu  schmerzvollem  Zorn. 

0  Simon  mago,  o  miseri  seguaci! 

Sofort  auf  die  höchste  verantwortliche  Stelle,  auf  das 
Oberhaupt  der  Kirche,  auf  den  Papst  wirft  sich  der 
Zorn.  Man  erwartet  nach  der  ersten  Apostrophe  eine 
donnernde  Entladung.  Statt  dessen  —  um  desto  sicherer 
und  überraschender  zu  treffen  —  spannt  der  Dichter 
langsam,  vorsichtig,  umständlich,  mit  kaltem  Lächeln 
seinen  Bogen.  Ruhig  schildert  er  die  Örtlichkeit,  spielt 
gar  auf  etwas  scheinbar  Persönliches  an,  verborgen 
schielend    aber   zielt  er  auf  das  Herz  des  Feindes.1  — 

1  Zweifellos  stehen  die  Verse  XIX,  19—121  in  einer  ver- 
borgenen Beziehung  zu  den  Simonisten,  als  den  Schändern 
heiliger  Dinge.  Eben  von  ihnen  will  der  Dichter,  der,  um 
ein  Kind  zu  retten,  einen  heiligen  Gegenstand  zerbrochen  hat, 
sich  reinlich  unterscheiden. 
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Voll  runder  Löcher  ist  der  felsige  Grund  des  dritten 
Grabens;  sie  gleichen  den  Löchern,  in  denen  der  Priester 
steht,  wenn  er  tauft.1  Hier  aber  stecken  die  simo- 
nistischen Priester  köpflings  in  den  Löchern.  Nur 
ihre  zuckenden  Füße  sind  sichtbar.  Wie  auf  fettem 
Brennmaterial  spielen  auf  ihren  Sohlen  züngelnde  Flamm- 
chen  auf  und  ab  —  eine  grausam  ausgemalte,  fast  schaden- 
froh und  peinlich  genau  betrachtete  Situation. 

Drei  Päpste  und  zwar  drei,  die  in  der  Erinnerung 
aller  noch  frisch  und  lebendig  waren,  hat  der  Dichter 
in  solch  ein  Loch  gesteckt  und  zwar  alle  drei  in  ein  und 
dasselbe:  nämlich  so,  daß  der  Nachfolger,  der  köpflings 
hineingerät,  seinen  Vorgänger  hinunterstaucht.  Diese 
Vorstellung  der  Simonistenpäpste,  wie  sie  erst  an  den 
Füßen  gebraten  und,  sobald  der  Nachfolger  kommt,  in 
ihrem  Loche  eingepökelt  werden,  ist  von  einem  nahezu 
rohen  Haß  und  Hohn  getragen.  Sie  droht,  dem  Papst- 
tum als  solchem  gegenüber  respektlos  zu  wirken.  Man 
denke  sich  Giovanni  Gaetano  Orsini,  der  als  Nicolaus  III. 
1277 — 80  auf  dem  Stuhle  Petri  gesessen  hatte,  und  den 
gewaltigen  Bonifaz  den  VIII.,  der  im  Jahre  1303  gestorben 
war,  und  Clemens  den  V.,  den  ersten  avignonesischen 
Papst,  dessen  irdische  Reste  vielleicht  erst  seit  wenigen 
Monaten  (1314)  beigesetzt  waren,  man  denke  sich  diese 
höchsten  Würdenträger  der  Kirche  von  einem  zeit- 
genössischen Dichter  in  solcher  Weise  gebrandmarkt! 
Dennoch  wirkt  der  ganze  Gesang  weder  unflätig,  noch 
respektwidrig,  noch  pietätlos,  sondern  durchaus  groß, 
erhaben,  streng  und  edel.  Mit  den  feinsten  und  ge- 
dämpftesten Farben  ist  die  verwegene  Roheit  der 
Zeichnung  übermalt.  —  Die  beiden  jüngsten  Päpste, 
Bonifaz  und  Clemens,  sind  noch  gar  nicht  in  der  Hölle; 


1  Solche  Löcher  sind  im  Baptistenuni  zu  Pisa  noch  heute 
zu  sehen. 
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denn  der  Dichter  hat  ja  seine  jenseitige  Reise  in  das 
Jahr  1300  verlegt.  Nicolaus  III.  wird  zwar  als  in  dem 
Loche  steckend  veranschaulicht,  aber  nicht  unmittelbar. 
Die  Wanderer  müssen  von  der  Höhe  des  Felsrandes  sich 
zu  ihm  hinabbemühen.  Dante  beugt  sich  horchend  nach 
dem  Loch  und  schildert  sich  selbst  in  einer  Stellung,  die 
eher  etwas  Komisches  als  pathetisch  Hohes  hat.  Er 
weiß  nicht,  wer  der  Gepeinigte  ist.  Dieser  aber  hält  ihn 
seinerseits  für  seinen  Nachfolger  Bonifaz.  Dante  wird 
aus  den  Worten  des  Papstes  nicht  klug.  Verständnislos 
und  ratlos  staunt  er  in  seiner  gebeugten  Stellung.  Mit 
offenen,  freiherzigen  und  kurzen  Worten,  mit  männlicher 
Selbstkritik  klärt  Nicolaus  ihn  auf  und  gesteht  ihm  den 
eigenen  Namen,  die  Schuld  und  die  Strafe:  erhebt  sich 
also  moralisch,  obschon  er  physisch  in  dem  Loche  steckt, 
über  sich  selbst;  und  nicht  nur  über  sich,  sondern  auch 
über  seine  Nachfolger  Bonifaz  und  Clemens,  deren  Un- 
taten und  Schicksal  er  mit  prophetischem  Pathos  ver- 
kündet. Auch  in  seiner  Erniedrigung  noch  hat  dieser 
Nicolaus,  dieser  Orsini,  der  seiner  Familie  und  nicht  sich 
selbst  zuliebe  in  Simonie  geriet,  etwas  Stolzes.  Der  Leser 
aber  gewahrt  erst  nachträglich,  erst  mittelbar,  erst  durch 
seine  eigene  Reflexion  hindurch  und  nicht  unmittelbar 
im  Bilde  des  Dichters  die  eingepökelten  und  zappelnden 
Päpste.  Anstatt  einer  grausam  komischen  und  engen 
Szene  hat  er  eine  tiefe,  prophetische  und  fast  tragische 
Perspektive  vor  sich  ,  anstatt  eines  Bildes  eine  Drohung 
und  eine  Predigt. 

Der  prophetische  Ton,  den  Nicolaus  angeschlagen  hat, 
wird  von  Dante  aufgenommen,  wird  in  einer  erst  per- 
sönlichen und  aggressiven,  dann  aber  immer  weiter  und 
höher  steigenden  Strafrede  fortgeführt  und  klingt  in  apo- 
kalyptische Töne  aus,  die  uns  an  Weltgericht  und  Welt- 
geschichte mahnen. 

Virgil,  der  Sänger  des  Kaisertums,  steht  aufmerksam 
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dabei.  Er  freut  sich,  wie  sicher,  wie  mächtig  sein 
Schüler  den  verweltlichten  Sinn  des  Papsttums  zu 
geißeln  versteht.  Mit  liebenden  Armen  umfaßt  er  den 
Schützling,  trägt  ihn  in  der  Begeisterung  seines  Herzens 
hinauf  auf  die  Brücke,  die  sich  zum  fünften  Graben 
wölbt,  und  setzt  ihn  sachte  auf  die  Höhe  des  Felsens. 
Jetzt  erst  verstehen  wir,  warum  im  fünften  Graben 
die  falschen  Propheten  und  Zauberer  ihren  Platz  haben. 
Simon,  der  Vater  der  Simonie,  war  ein  Zauberer  ge- 
wesen, und  der  vorige  Gesang  hatte  immer  stärker  und 
tiefer  von  Zukunft  und  Vergangenheit  geklungen.  So 
erscheinen  mit  durchaus  natürlicher,  objektiver  und 
subjektiver  Folgerichtigkeit  nächst  den  Simonisten,  als 
den  Kupplern  und  Verkäufern  des  Geistes,  die  Wahrsager 
und  Zauberer  als  die  Schwindler  und  Verfälscher 
des  Geistes. 


Dante  ist  nach  seinem  Angriff  auf  die  Päpste  erschöpft. 
Seine  persönliche  Leidenschaft,  sein  Haß  gegen  Bonifaz 
und  Clemens  war  dabei  aufgeregt  worden,  und  er  hat 
sich  beherrschen  müssen.  Müde,  fast  melancholisch  be- 
ginnt der  20.  Gesang. 

Di  nuova  pena  rni  convien  far  versi. 

Dem  Anblick  der  neuen  Strafe  ist  der  Wanderer  nicht 
gewachsen.  Wie  er  die  entsetzlich  verrenkten  Gestalten 
der  Wahrsager  erblickt,  die  auf  umgedrehten  Hälsen  ihre 
Gesichter  rückwärts  gewendet  tragen,  wie  er  ihre  Tränen 
über  Schulter  und  Rücken  rieseln  sieht,  lehnt  er  sich 
an  die  Felswand  und  weint.  Virgil  macht  ihm  Vor- 
würfe, schilt  seine  törichte  Weichheit  und  weist  ihm  in 
eindringlicher  Sprache,  mit  einer  Fülle  von  Einzelerklä- 
rungen und  Erinnerungen  die  stumm  vorüberschreitenden 
Sünder.  Die  Gesprächigkeit  des  klugen  und  eifrigen 
Führers  steht  in  wirkungsvollem  Gegensatz  zu  der  laut- 
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losen  Trauer  des  Schauspiels.  Langsam,  unmerklich 
wendet  unser  geistiges  Auge,  den  Reden  des  Virgilius 
folgend,  sich  ab  von  den  entstellten  Menschenkörpern  und 
schwelgt  in  geschichtlichen  und  sagenhaften  Erinnerungen. 
Amphiaraus,  der  Wahrsager,  den  die  Erde  vor  Theben 
verschlingt,  Tiresias,  der  sich  durch  Zauber  in  ein  Weib 
und  dann  wieder  in  männliche  Gestalt  verwandelt,  Aruns, 
der  etruskische  Opferschauer  und  Sterndeuter,  und  end- 
lich Manto,  die  jungfräuliche  Seherin  —  eine  bunte, 
längst  vergangene,  romantische  WTunderwelt  tut  sich 
auf.  Wie  Virgilius  auf  Manto  und  auf  seine  Vaterstadt 
Mantua  zu  sprechen  kommt,  da  kann  er  sich  nicht 
versagen,  das  ganze  schöne  Land  seiner  Heimat,  den 
Gardasee  mit  seinen  Ufern  und  den  Lauf  des  Mincio 
und  seinen  Wiesengrund  in  der  Ebene  zu  schildern  und 
die  großen  Sümpfe  bei  Mantua ;  und  wie  hier  die  irrende 
Seherin  Manto,  mitten  in  der  Einöde,  ihre  Stadt  gegrün- 
det habe.  Mit  solchen  Reden  erleichtert  Virgil  seinem 
Schüler  und  sich  selbst  das  Herz.  —  Die  Gründungsge- 
schichte von  Mantua  scheint  zunächst  nicht  zur  Sache 
zu  gehören  und  stellt  sich  als  eine  behagliche  Ab- 
schweifung dar,  hat  aber  dennoch  ihre  tiefere  Bedeutung. 
Hier  im  Reiche  der  Zauberer  und  Mystifikatoren  will 
der  gewissenhafte  Virgil  die  Irrtümer,  die  über  der  Ver- 
gangenheit seines  Vaterlandes  liegen,  zerstreuen,  sich 
selbst  (AeneisX,  198  ff.)  berichtigen  und  der  „historischen 
Wahrheit"  die  Ehre  geben.  Seine  trauliche  und  wahr- 
haftige Rede  bildet  das  Gegengewicht  zu  dem  fremd- 
artigen Hokuspokus  der  Hexen  und  Magier,  die  nun  ver- 
stummt sind. 

Indessen  Virgil  und  Dante  plaudernd  weiterschreiten, 
ist  der  zweite  Tag  ihrer  Höllenreise  angebrochen,  und 
ein  meisterhafter  Übergang  von  der  melancholischen 
Romantik  zu  der  realistischen  Komik  der  Hölle  ist  her- 
gestellt. 
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Wir  sind  im  fünften  Graben  des  achten  Kreises,  wo 
bestechliche  Beamte  und  habgierige  Schlauköpfe  in  kleb- 
rigem Peche  schmoren. 

Man  hat  den  Humor,  der  sich  hier  entwickelt,  als 
einen  allzu  befangenen,  bitteren  und  harten  und  die 
Komik  als  eine  allzu  rohe  und  steife  getadelt.  Aber  das 
herzliche  Lachen  kann  nur  dort  gedeihen,  wo  alle  Un- 
lust schweigt.  Hätte  der  Dichter  in  der  Welt  der  Bösartig- 
keit einer  gutmütigen  und  freien  Komik  Raum  gegeben,  so 
wäre  an  dieser  Stelle  die  Grund-  und  Einheitsstimmung 
der  Komödie,  welche  durch  hundert  Gesänge  hindurch 
eine  wesentlich  ethische  ist,  ausgeschaltet.  Soweit  es 
nun  aber  irgendwie  dieser  ernste  Grundton  erlaubt, 
bis  an  die  äußerste  Grenze  des  künstlerisch  Möglichen, 
ist  der  heitere  und  gutmütige  Humor  zur  Geltung 
gebracht.  Noch  einen  einzigen,  kleinen  Schritt  weiter 
im  reinen  Amüsement  der  Phantasie,  und  der  Ernst  des 
Inferno  wäre  gebrochen,  und  der  Dichter  liätte  sich  den 
Ruhmestitel  eines  „genialen  Komikers  und  Humoristen" 
um  den  teuern  Preis  dieses  Bruches  erkauft.  Das  wahre 
Genie  aber  erkauft  überhaupt  nichts,  treibt  keinen  Handel 
mit  Kunsteffekten,  sondern  geht  den  Weg,  den  es  muß. 

In  dem  höllischen  Lustspiel  des  fünften  Grabens  treten 
viererlei  Klassen  von  Personen  in  Aktion:  erstens  die 
Teufel,  als  eine  heimtückische,  bösartige,  brutale,  lügne- 
rische Bande  von  zynischem  Witz  und  schadenfrohem 
Humor.  Dumm  sind  die  Teufel,  jeder  für  sich  ge- 
nommen, keineswegs.  Da  sie  aber  massenweise  auf- 
treten, so  ist  ihr  Verstand,  wie  aller  Massen -Verstand, 
verhältnismäßig  kurz  und  kindisch.  Zweitens  die  Sünder, 
von  denen  der  erste  rein  passiv  durch  die  Teufel  ge- 
höhnt und  mißhandelt  wird,  während  es  einem  anderen 
gelingt,  die  ganze  Bande  zu  überlisten  und  zu  foppen. 
Durch  dieses  Ränkespiel,  durch  diesen  unwürdigen  Un- 
fug,  den  Sünder   und  Teufel   miteinander  treiben,  wird 
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das  sittliche  Rechts-  und  Machtverhältnis  zwischen  den 
Teufeln  als  den  Wächtern  und  Züchtigern  und  den 
Sündern  als  den  Sträflingen  gestört  und,  wenigstens 
zeitweise,  soweit  unterbrochen,  als  nötig  ist,  um  Raum 
für  eine  Posse  oder  Komödie  zu  schaffen.  Regel  und 
Gewohnheit  ist  ein  Streich,  wie  ihn  der  Navarrese  Ciam- 
polo  verübt,  gewiß  nicht.  Es  ist  vielmehr  ein  einmaliger 
Ausnahmefall,  der  sich  schwerlich  ereignet  hätte,  wenn 
nicht  die  dritte  Person  des  Lustspieles,  Dante  mit  seiner 
Neugier,  den  Anlaß  zu  Fragen,  Anworten,  Vorschlägen 
und  Unterhandlungen  gegeben  hätte,  und  wenn  nicht  die 
vierte  Person,  Virgil,  die  Vermittlung  übernähme.  Die 
Teufel  erkennen  denn  auch  bald  in  Virgil  und  Dante  die 
wahren  Urheber  ihres  Mißgeschicks  und  suchen  sich  zu 
rächen.  So  geben  die  beiden  Freunde  der  Wahrheit,  ohne 
es  zu  wollen,  noch  zu  ahnen,  den  Anlaß  zu  Irrungen  und 
Lügereien.  —  Man  kann  als  unschuldiger  Ehrenmann 
so  vorsichtig  und  ängstlich  sein  wie  Dante,  man  kann 
mit  der  höchsten  Zuversicht  und  gar  mit  übernatürlicher 
und  geistiger  Machtvollkommenheit  ausgestattet  sein  wie 
Virgil,  im  Reiche  der  Baratteria  und  in  einer  Umgebung 
von  Gaunern  wird  man  bei  alledem  im  besten  Falle 
einen  schnurrigen  Durcheinander  anrichten  und  zum 
Schlüsse  gar  verfolgt  und  belogen  werden.  Diese  seine 
eigene  und  unfreiwillige  Leidensgeschichte  im  fünften 
Graben,  ist  für  den  Dichter  die  Quelle  des  heitersten 
Humors  und  der  amüsantesten  Selbstironie  geworden. 
Von  jeder  der  vier  Personenklassen  geht  nämlich  eine 
besondere  Note  der  Komik  aus.  Der  erste  Sünder,  der 
lucchesische  Ratsherr,  und  zum  Teil  auch  Giampolo  wer- 
den mit  beißendem  und  bitterem  Hohn  überschüttet  und 
mit  bösartigem  Witz  mißhandelt.  Die  Teufel  sind 
Träger  eines  derb  realistischen  Humors,  der  zu  ihrem 
eigenen  Schaden  in  drastischer  Situationskomik  endet. 
Dante  selbst  erscheint  in  der  tiefsten,  reinsten,  unfrei- 
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willigsten  Komik.  Virgil,  obgleich  er  vorübergehend 
durch  die  Teufel  betrogen  wird,  hält  leise  und  diskret 
die  Note  der  ernsten  Würde  fest.  Man  denke  sich  die 
Gestalt  des  Virgil  hinweg,  und  das  Lustspiel  entartete 
alsbald  in  eine  groteske  endlose  Farce. 

Erst  herb  und  schneidend,  sodann  grob  und  kräftig, 
allmählich  reiner  und  heiterer  und  schließlich  schallend 
klingt  das  Lachen  in  diesen  Szenen  —  und  verstummt 
zu  stillen  Gedanken.  Der  Humor  löst  sich  vor  unseren 
Augen  derb,  ursprünglich,  natürlich,  fast  kindlich  und 
ungelenk  aus  harter  beißender  Satire,  aus  dem  Grund- 
stoff des  achten  Kreises  heraus,  leuchtet  und  schillert 
ein  kurzes  Weilchen  und  verschwindet.  Die  Komik  dieser 
Gesänge  trägt  durchaus  den  Charakter  einer  vorüber- 
gehenden, gelegenheitlichen,  nebensächlichen  und  bei- 
nahe zufälligen  Erscheinung.  Keine  einzige  der  vier  ge- 
nannten Personen  ist  komisch  durch  sich  selbst.  Charak- 
tere wie  Don  Quijote  oder  Sancho  Panza  sucht  man  ver- 
gebens. Die  Sünder  im  Pech,  Dante  und  selbst  die  bös- 
artigen, witzigen,  gefährlichen  Teufel  sind  an  und  für 
sich  nicht  ohne  weiteres  komisch.  Sie  sind  nicht  wie 
viele  harmlose  und  liebenswürdige  Wesen  durch  Geburt 
zur  Lächerlichkeit  bestimmt.  Nur  durch  eine  einmalige 
und  einzige  Fügung  und  Verflechtung  der  Ereignisse 
werden  sie  zu  einer  Komödie  im  Pech  zusammengeführt. 

Ein  Ratsherr  aus  Lucca,  den  der  Teufel  geholt  hat, 
wird  vor  den  Augen  der  Wanderer  in  eine  schwarze, 
brodelnde  Breimasse  geschmissen.  Der  rasche  Wechsel 
von  Lucca  hierher,  das  ist  reine  Situationskomik,  deren 
Ironie  von  den  Teufeln  gehörig  unterstrichen  wird: 

Qui  non  ha  loco  il  santo  volto1, 

Qui  si  nota  altrimenti  che  nel  Serchio. 


1  Das    Santo    volto    ist    ein    berühmtes,    wundertätiges 
Christusbild  in  der  Kathedrale  zu  Lucca. 
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Wie  der  Koch  das  Siedfleisch,  so  tauchen  die  Teufel  den 
nach  Luft  ringenden  Ratsherrn  unter  das  Pech. 

Mit  diesen  grausamen  Teufeln  sollen  nun  die  Wan- 
derer zu  tun  bekommen.  Die  Brücke  ist  an  dieser  Stelle 
geborsten.  Sie  bedürfen  der  Führung.  Virgil  geht  voran, 
um  zu  unterhandeln,  indes  sich  Dante  hinter  einem 
Felsblock  versteckt.  Der  Oberteufel  ruft  eine  Schar 
unheimlicher  Gesellen,  die  Wanderer  zu  geleiten.  Erst 
furchtsam,  dann  neugierig  und  schließlich  mit  guter, 
künstlerischer  Laune  betrachtet  Dante  die  groteske  Schutz- 
truppe, die  man  ihm  zugewiesen  hat. 

Ahi  fiera  compagnia!  nia  nella  chiesa 
Co'santi,  e  in  taverna  co'ghiottoni. 

Die  Komik  der  Situation  hat  sich  nach  innen,  auf  Dantes 
Seele  gelegt.  Die  Sache  ist  ihm  unbehaglich,  aber  amü- 
sant. Indes  er  noch  innerlich  zittert  vor  der  Tücke 
und  Kraft  dieser  Kerle,  muß  er  lachen  über  ihr  drolliges 
Gebaren  und  freut  sich  an  ihrem  Witz. 

Da,  siehe,  haben  sie  aus  dem  Pech  einen  Sünder 
herausgefischt.  Sie  wollen  ihn  in  Stücke  reißen.  Aber 
Dante  möchte  erst  erfahren,  wer  er  ist  und  woher  er 
stammt.  Der  Sünder,  ein  schlauer  Kamerad,  Hans  Paul 
aus  Navarra,  macht  sich  die  Gelegenheit  zunutze,  er- 
zählt, soviel  er  kann,  so  interessant  er  kann,  überredet 
die  Teufel,  vom  Ufer  zurückzutreten,  entschlüpft  ihren 
Klauen,  stürzt  sich  in  das  Pech.  Zwei  Teufel,  die  hinter 
ihm  herfliegen,  fallen  in  den  Brei,  und  es  ist  ein  groß 
Geschäft,  bis  man  sie  herausgezogen  hat.  Mit  dieser 
possenhaften  Katastrophe  endigt  der  höllische  Humor. 
Er  entlädt  sich  nun  ganz  und  gar  in  äußerliche  Situa- 
tion, d.  h.  in  ein  Durcheinander,  in  ein  Gepurzel  von 
Körpern.  Sofort,  mit  sicherem  Griffe  bricht  der  Dichter  ab. 

E  noi  lasciammo  lor  cos!  impacciati. 
Und  ließen  sie  in  diesem  Durcheinander.' 
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Schweigsam  und  allein  gehen  die  beiden  ihren  Weg. 
Die  Posse  ist  in  demselben  Augenblick,  in  dem  sie  zum 
Ausbruch  kam,  verstummt.  Nur  die  Moral  der  lärmen- 
den Szene  spricht  noch,  wie  die  Moral  einer  Tierfabel, 
reflektierend  und  leise  zu  Dantes  Geist.  Fremder  Schaden, 
eigener  Schaden,  fremdes  Pech,  eigenes  Pech  —  denkt 
er  behaglich  bei  sich.  —  Aber  da  fällt  ihm  ein,  daß 
durch  seine  Schuld  die  Teufel  ins  Pech  gepurzelt  sind. 
Angst  überfällt  ihn.  Schon  sind  sie  mit  Flügeln  und 
Hacken  hinter  ihm  her.  Wenn  Virgil  ihn  nicht  in  die 
Arme  genommen  und,  wie  die  Mutter  ihr  Kind,  ihn  nicht 
den  steilen  Felsrand  hinab  in  den  Grund  des  sechsten 
Grabens  getragen  hätte,  so .  wäre  ihm  die  Posse  zum 
Unheil  geworden. 

Verfolgt  von  der  tückischen,  gefährlichen,  bewaffneten 
Falschheit  der  Teufel,  finden  die  Dichter  eine  Zuflucht 
bei  der  geschmeidigen  und  gefälligen  Falschheit  der 
Heuchler. 

(Inferno  XXIII.) 

Der  ethische  Haß  des  Dichters,  der  den  Simonisten 
gegenüber  am  stärksten  erregt  war,  aber  auch  in  den 
andern  Gräben  des  achten  Kreises  durch  satyrisch  und  sar- 
kastisch gefärbte  Schilderungen  hindurch  sich  vernehmen 
ließ,  hat  sich  bei  der  Komik  des  fünften  Grabens  in 
Lachen  aufgelöst. 

Den  Sündern  der  nächsten  fünf  Gräben  gegenüber 
ist  darum  die  Stimmung  des  Dichters  eine  veränderte. 
Sein  persönliches  Gewissen  gehen  die  Scheusale  der 
zweiten  Hälfte  des  achten  Kreises  fast  gar  nichts  mehr 
an.  Mitleid  und  Zorn  trüben  ihm  kaum  noch  das  Auge. 
Immer  klarer  und  sachlicher  wird  seine  Darstellung,  bis 
sie  im  letzten  Kreis  des  Inferno  sich  zu  trockener  Prosa 
abkühlt.  Etwa  so  wje  ein  berühmter  Räuber  oder  Ver- 
brecher uns  psychologisch  und  ästhetisch  interessiert,  im 


129]  der  „göttlichen  Komödie".  1035 

übrigen  aber  uns  allzu  fremdartig  berührt,  um  noch 
als  Mitmensch  unser  Gefühl  zu  erregen  —  etwa  so  be- 
ginnen nun  auf  Dante  die  Sünder  zu  wirken.  Wundern, 
Gruseln,  Schreck  und  alle  Arten  von  Schauder  der 
Phantasie  nehmen  den  ethischen  Erregungen  gegenüber 
überhand.  Die  Anschaulichkeit  wächst,  färbt  sich  immer 
klarer  und  voller,  und  lichtet  und  erhellt  sich  schließlich 
bis  zu  den  weißen,  nüchternen  Tönungen  naturwissen- 
schaftlicher Exaktheit.  Die  Gefahr,  daß  bei  der  steigenden 
Schärfe  der  Zeichnung  das  gemütvolle  lyrische  Helldunkel 
•des  Bildes  verblaßt  und  daß  die  Seele  des  Gedichtes, 
•die  Dantesche  Gesinnungslyrik  sich  aufzehrt,  wird  von 
nun  ab  mit  jedem  Gesänge  drohender. 

Das  Hauptinteresse  unserer  kritischen  Betrachtung 
hat  sich  darum  auf  die  Wege  zu  richten,  die  der  Dichter 
gegangen  ist,  um  dieser  Gefahr  zu  entrinnen.  Wie  hat 
er  es  gemacht,  um  den  ethischen  Grundbaß  und  die 
lyrischen  Gewissenstöne  seiner  Symphonie  durch  eine 
völlig  unethische  und  gewissenlose  Welt  hindurchzu- 
führen ? 

Da  war  zunächst  die  Darstellung  der  Heuchler  eine 
schwierige  Aufgabe.  Poetisch  interessant  ist  ein  Heuchler 
nur,  so  lange  man  ihn  noch  nicht  durchschaut  hat. 
Die  ganze  dramatische  Spannung  des  Moliereschen  „Tar- 
tuffe* liegt  außerhalb  der  Persönlichkeit  des  Tartuffe. 
Tartuffes  Charakter  offenbart  sich  nicht  durch  innere 
Kämpfe  und  Entwicklung;  es  fehlt  ihm  jede  sittliche 
Triebfeder.  Darum  kann  er  durch  Selbstentfaltung  von 
innen  heraus  sich  nicht  kundtun;  er  muß  durch  äußere 
Eingriffe  entschleiert  oder  soweit  gebracht  werden,  daß 
er  sich  selbst  verrät.  —  In  Gottes  Hölle  aber  gibt  es 
nur  durchschaute,  erkannte  und  längst  entschleierte 
Heuchler.  Die  geschmeidige  Beweglichkeit,  durch  die 
ihr  falsches  Wesen  vor  der  Welt  sich  auszeichnete,  ist 
dahin.      Langsam,    mühsam,    ächzend   und   schwer    be- 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  67 
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lastet,  unter  bleiernen  Kapuzenmänteln,  schleppen  sie 
sich  vorwärts.  Das  dichterisch  Bedeutungsvolle  sind 
nicht  sie  selbst;  es  ist  ihre  Lage,  ihre  Umgebung  und 
die  neue,  wunderbare,  golden  -  bleierne  Einkleidung,  in 
die  sie  durch  Gottes  Gerechtigkeit  geraten  sind.  Das 
Charakteristische  ihrer  Gebärde  liegt  in  der  Art,  wie 
jede  ihrer  Bewegungen  gehemmt  und  behindert  wird. 
Kaiphas,  der  Erzheuchler,  liegt  geradezu  festgenagelt  am 
Boden, 

crocifisso  in  terra  con  tre  pali. 

Dieses  reine  Situationsgemälde  verträgt  seiner  Natur 
nach  keine  dramatische  Belebung.  Wenn  uns  trotzdem 
der  Dichter  zwrei  Heuchler  mit  Rede  und  Gegenrede 
vorführt,  ja  sogar  zwei  bekannte  und  verhaßte  politische 
Persönlichkeiten  aus  der  neuesten  Geschichte  seiner 
Vaterstadt,  Gatalano  Malavolti  und  Loderingo  Andalö, 
sich  als  Protagonisten  aussucht;  wenn  er  einen  schwung- 
vollen Anlauf  nimmt,  um  sich  mit  diesen  Mitgliedern 
der  bolognesischen  Genießebrüderschaft1  über  den  Verrat, 
den  sie  als  Podestä  von  Florenz  im  Jahre  1266  an  den 
Ghibellinen  verübten,  gründlich  auseinanderzusetzen  — 
so  geschieht  es  nur,  um  desto  kräftiger  sofort  wieder 
abzubrechen,  um  desto  deutlicher  uns  empfinden  zu 
lassen,  wie  wenig  es  die  Mühe  lohnt,  sich  über  Recht 
und  Unrecht  mit  Heuchlern  zu  ereifern. 

Das  Absterben  des  ethischen  Interesses,  das  wir  als 
die  verborgene  Gefahr  dieser  Gesänge  bezeichneten,  ist 
von  dem  Dichter  selbst  erkannt,  hervorgezogen  und 
gegenständlich  gemacht  worden.  Mit  seinem  eigenen 
Feuer  hat  er  die  Klippe,  an  der  er  scheitern  sollte,  be- 
strahlt und  beleuchtet.  Mit  einem  scharfen  Ruck  segelt 
er  hart  und  sicher  daran  vorbei. 


1  Vgl.  Bd.  II,  1,  S.  725. 
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(Inferno  XXIV  und  XXV.) 
Jetzt,  da  im  ganzen  Gesichtskreis  der  Dichtung  sich 
kein  Charakter,  keine  Persönlichkeit  und  überhaupt 
nichts  Menschliches  mehr  erhebt,  jetzt  wird  die  Natur 
zum  alleinigen  Gegenstand  der  ethischen  Stimmung.  — 
Die  Wanderer  haben  sich  verirrt.  Ihr  Verstand,  ihr 
Wille,  ihre  Muskeln  müssen  in  schwerem  Ringkampf 
sich  durch  die  felsige  Wüstenei  der  Hölle  weiterkämpfen. 

Doch  endlich  kamen  wir  hinauf  zur  Spitze, 

Von  wo  der  letzte  Zacken  sich  erhebt. 

Und  wie  ich  dort  war,  könnt'  ich  nicht  mehr  weiter. 

In  meinen  Lungen  war  kein  Atem  mehr, 

Und  gleich  am  Rand  der  Höhe  setzt'  ich  mich. 

„Da  heißt's  nun  ringen  mit  der  Trägheit",  sprach 

Mein  Meister,  „denn  in  Federbett  und  Kissen 

Hat  sich  noch  Niemand  seinen  Ruhm  geholt. 

Wer  aber  ruhmlos  seine  Zeit  verbraucht, 

Der  ist  wie  Rauch  in  Luft  und  Schaum  in  Wassern, 

Und  keine  Spuren  läßt  er  auf  der  Erde." 

Der  feigen  Gemeinheit  des  entlarvten  Heuchlers  gegen- 
über hatte  jeder  sittliche  Schwung  ersterben  müssen. 
Jetzt  stählt  sich  im  Kampfe  mit  dem  toten  Gestein  aufs 
neue  die  Kraft.  —  Wie  nun  im  siebten  Graben  die 
Falschheit  sich  als  räuberisch  enthüllt,  da  weidet  sich 
der  Wanderer  mit  grausamer  Schaulust  am  Anblick  der 
Strafen.  Anstatt  in  Gleichgültigkeit  zu  ersterben,  über- 
steigert sein  ethischer  Haß  sich  bis  zur  Wildheit  und 
zur  Wollust  des  Entsetzens.  Er  selbst,  der  Zuschauer, 
wird  unheimlich,  dämonisch  und  blutgierig. 

Da  indi  in  qua  mi  für  le  serpi  amiche. 

Aber  was  ihn  grausam  und  unmenschlich  macht,  ist 
nicht  das  kalte  Ästhetentum  eines  modernen  Sinnen- 
menschen;  es  ist  der    Schreck,   das   Entsetzen  und  die 
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Wut  eines  aus  dem  Gleichgewicht  gebrachten  und  aus 
den  Angeln  gerissenen  sittlichen  Bewußtseins.  Den 
Dieben,  den  Fälschern  und  Verrätern  gegenüber,  wird 
der  ethische  Haß  des  Wanderers  sozusagen  verrückt, 
fanatisch  und  toll.  An  der  Wut  seines  Wahnsinnes  er- 
kennen und  ermessen  wir  die  Kraft  seines  sittlichen 
Willens.  Ein  mittelmäßig  gutes  Gewissen  wird  freilich 
niemals  aus  den  Angeln  gehoben,  ein  mittelmäßig  guter 
Wille  niemals  zu  Härte  und  Grausamkeit  getrieben, 
geradeso  wie  einem  mittelmäßigen  Verstand  eine  gewisse 
Art  von  Wahnsinn,  einem  mittelmäßigen  Körper  eine  ge- 
wisse Höhe  von  Fieber  versagt  ist.  Wenn  die  Stimmung 
der  letzten  Gesänge  des  Inferno  einem  milden  und  gut 
äquilibrierten  Menschen  wie  Goethe  oder  Manzoni  gegen 
den  Geschmack  geht,  so  liegt  der  Grund  nicht  in  den 
dichterischen,  sondern  in  den  sittlichen  Größenunter- 
schieden und  Fassungskräften.  Denn,  bei  aller  Über- 
steigerung der  ethischen  Grundstimmung  ist  das  ästhe- 
tische Maß  gerade  hier  so  klassisch  und  sicher  wie 
nirgends.  Je  grausamer  und  krasser  die  Motive,  desto 
keuscher  und  reiner  werden  die  Bilder.  Niemals  ist  die 
Wut  des  beleidigten  Gewissens  mit  größerer  Ruhe  und 
Anschaulichkeit  erzählt  worden.  So  hat  denn  Dante, 
um  die  sittlichen  Gefühlstöne  seines  Gedichtes  nicht  ver- 
stummen zu  lassen,  sich  an  der  Unmenschlichkeit  und 
Grausamkeit  inspiriert  —  ein  großartig  einfacher  Weg, 
aber  gangbar  auch  nur  für  den  Großartigsten  aller 
Dichter.  — 

Wir  stiegen  abwärts  nach  dem  Brückenkopf, 
Wo  er  zum  achten  Grabenrand  sich  fügt: 
Und  klar  lag  unter  mir  der  Grund  der  Kluft.  — 
So  fürchterliche  Schlangenknäuel  sah  ich 
Und  alle  Kassen  durcheinanderwimmeln, 
Daß  mir  noch  heut'  davon  das  Blut  srerinnt. 
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Und  zwischen  diesen  bösen,  ekeln  Haufen 
Lief,  nackt  und  zitternd,  menschlich  Volk  umher  — 
Kein  Zaubermittel,  keine  Zuflucht  half  ihm  — 
Die  Hände  festgebunden  auf  dem  Kücken 
Mit  Schlangen,  die  sich  durch  die  Lenden  frafaen 
Und  ringelten  und  vorne  sich  verknüpften. 
Da,  sieh!  in  unsrer  Nähe  wird  ein  Mann 
Von  einer  Natter  angefallen  und 
Gebissen  mitten  zwischen  Hals  und  Schulter. 
So  flink  ward  noch  kein  0,  kein  I  geschrieben, 
Wie  der  in  Flammen  aufging  und  verbrannte 
Und  ganz  zu  Asche  auseinanderfiel. 
Und  wie  er  so  zerstreut  am  Boden  lag, 
Da  lief  der  Aschenstaub  von  selbst  zusammen: 
Im  Nu  ward  wiederum  der  gleiche  Mann.  — 
Der  Phönix,  künden  uns  die  großen  Weisen, 
Vergehe  und  erstehe  ebenso 
In  Flamm'  und  Asche  all  fünfhundert  Jahre. 
Er  fresse,  sagen  sie,  kein  Kraut  noch  Korn 
Und  lebe  nur  von  Weihrauch  und  Amom 
Und  baue  sich  sein  Grab  aus  Nard'  und  Myrrhe.  — 
Der  Sünder  stand  vom  Boden  auf;  —  sah  aus 
Wie  Einer,  den's  befällt,  er  weiß  nicht  wie, 
Daß  ihn  der  Teufel  auf  den  Boden  wirft, 
Oder  vielleicht  ein  Krampf  ihn  plötzlich  lähmt, 
Und  wie  er  aufsteht,  starrt  er  um  sich  her, 
Von  einer  großen  Angst,  die  ihn  beklemmt, 
Noch  ganz  verwirrt  und  seufzt  und  schaut  sich  um.  — 
Allmächtiger,  daran  erkenn'  ich  dich, 
Das  sind  die  Peitschenhiebe  deiner  Rache! 
Es  sind  keine  gewöhnlichen  Stehler,  es  ist  ein  ruch- 
loses  Gelichter  von  Dieben   und  Kleptomanen,  das   den 
Schlangen  und  Drachen,  den  giftigen  Hütern  verborgener 
Schätze,   überantwortet  wird.     Der  Mensch,  dessen  Ver- 
brennung und  Wiedergeburt  wir  soeben  sahen,  ist  Vanni 
Fucci,  ein  viehischer  Bastard  aus  Pistoja,  ein  frevelhafter, 
blutdürstiger  Kirchenräuber  — 

non  vidi  spirto  in  Dio  tanto  superbo. 
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Mit  zynischem  Vergnügen  prophezeit  er  seiner  Vaterstadt 
und  den  Florentinern  Bürgerkrieg  und  Verderben.  Mit 
einer  unanständigen  Gebärde  höhnt  er  die  Gottheit,  in- 
des die  Schlangen  von  neuem  über  ihn  herfallen. 

Wie  dieser  Vanni  Fucci,  so  sind  auch  die  übrigen 
Sünder  dieses  Kreises,  der  mörderische  Zentaur  und 
Rinderdieb  Gacus,  und  die  fünf  Florentiner,  von  denen 
wir  freilich  kaum  etwas  Bestimmtes  wissen;  d.  h.  sie 
sind  nicht  als  Diebe  im  heutigen  Sinne,  sondern  als 
Empörer  gegen  ein  göttliches  und  heiliges  Eigentumsrecht 
zu  betrachten.  Nach  analogen  Gesichtspunkten  hat  Dante 
die  Verschwender  mit  den  Selbstmördern  zusammen- 
gestellt. Seine  Diebe  sind  gottlose  Frevler.  Sie  stehlen 
weniger  aus  Liebe  zum  Reichtum  als  aus  Haß  gegen 
alles  Gesetz.  Sie  sind  keine  Gelegenheitsdiebe,  sondern 
prinzipielle  Diebe  und  überzeugte  Kleptomanen.  Als 
solche  haben  sie  etwas  Unmenschliches.  Daher  ihre 
Verbrennung  zu  Asche  und  ihre  Verwandlungen  zu 
Schlangen  und  Doppelwesen  zwischen  Mensch  und 
Schlange.  Innerlich  können  diese  kleptomanischen, 
menschlich -tierischen  Charaktere  überhaupt  nicht  ver- 
ständlich werden.  Wir  haben  ein  psychologisches 
Geheimnis  und  bodenlose  Frevlernaturen  vor  uns. 
Nur  äußerlich,  durch  die  genaueste  und  peinlichste 
Beobachtung  ihrer  Erscheinung  und  durch  anschau- 
lichste Erzählung  ihres  Überganges  von  Mensch  zu 
Tier  und  Tier  zu  Mensch,  ist  ihnen  beizukommen.  Das 
unbegreifliche  Wunder  ihrer  entsetzlichen  Metamorphose 
muß  mit  derartiger  Augenfälligkeit  vor  uns  treten,  daß 
es  uns  natürlich,  folgerichtig,  überzeugend  und  beinahe 
notwendig  erscheint.  Die  Verbrennung  des  Vanni  Fuccir 
die  Gestalt  des  Gacus  und  die  Doppelverwandlungen  der 
Florentiner  Diebe,  das  sind  keine  eiteln  Prunkstücke 
virtuoser  Schilderungskunst ;  sie  sind  mehr  als  das,  denn 
sie  werden  von  einer  Reihe  von  Empfindungen  getragen 
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und  belebt,  die  nicht  aus  der  literarischen,  etwa  ovi- 
dianischen  oder  lucanischen,  sondern  aus  der  ethischen, 
durch  und  durch  Danteschen  Natur  des  Gegenstandes 
herauswachsen. 

Schreck,  Staunen  und  Verwunderung  lösen  sich 
allmählich  in  einem  gruselnden  Verstehen  und  Sich- 
einfühlen.  Daher  die  erste  Verwandlung  in  voller  Plötz- 
lichkeit, ohne  Vorbereitung  und  ohne  Übergänge  ge- 
geben wird,  eine  reine  Erzählung.  Gacus  aber  wird 
uns  nicht  mehr  durch  Erzählung,  sondern  durch  Schil- 
derung, aber  auch  er  noch  in  aller  Kürze  vorgestellt. 
Die  zweite  Metamorphose,  die  Verschweißung  des  Agnel- 
lo  Brunelleschi  mit  der  Drachenschlange  ereignet  sich 
als  Drama  und  spiegelt  sich  in  den  Reden  des  Sünder- 
chores, der  dabeisteht,  und  in  den  Ausrufen  des  Dichters. 
Das  Wunder  belebt  sich  und  klärt  sich  impressionistisch. 
Die  dritte  und  letzte  Metamorphose  aber  ist  klar  durch 
sich  selbst,  ein  unmittelbares,  kinematographisches  Bild. 
Hier  allerdings  ist  sich  der  Dichter  bewußt,  daß  die 
ganze  Wirkung  von  der  Umständlichkeit  und  Feinheit 
seiner  Feder  abhängt,  daß  es  sich  nicht  so  sehr  um 
Poesie  als  um  technische  Fertigkeit  handelt,  daß  es  nicht 
mehr  auf  Wahrheit,  sondern  auf  Illusion  und  Vollständig- 
keit ankommt.  Hier  darf  er  denn  auch  die  Virtuosen 
•des  anschaulichen  und  malerischen  Wortes,  Ovid  und 
Lucan,  übertrumpft  zu  haben  sich  rühmen. 

Schritt  für  Schritt,  Stufe  für  Stufe  macht  uns  der 
Dichter  mit  den  Wundern  des  siebten  Grabens  vertraut. 
Das  Unglaubliche  und  Entsetzliche  wird  uns  immer  näher 
und  näher  gerückt,  bis  wir  es,  wie  der  ungläubige  Thomas, 
beinahe  betasten  können.  Es  vollzieht  sich  von  der  Mitte 
des  24.  bis  an  das  Ende  des  25.  Gesanges  ein  unmerk- 
licher Übergang  von  einer  impressionistischen  zu  einer 
naturalistischen  Beobachtungsweise. 


1042  Die  ästhetische  Erklärung  [136 

(Inferno  XXVI  und  XXVII.) 
Weder  unter  den  Heuchlern  noch  unter  Dieben  ist 
Raum  für  eine  menschliche  Gestalt  von  einiger  Bedeutung. 
Diesen  Mangel  hat  der  Dichter  empfunden  und  hat  ihm 
abgeholfen,  indem  er,  wo  es  an  bekannten  Gesichtern 
fehlte,  wenigstens  die  bekanntesten  Städte:  Florenz,. 
Pistoja  und  noch  einmal  Florenz,  als  Wiege  und  Schau- 
platz der  Heuchelei  und  des  Diebstahles  uns  vorstellt. 

e  fummo  tali 
Che  ancor  si  pare  intorno  dal  Gardingo ! 

(XXIII,  107  f.) 
Ahi  Pistoja,  Pistoja,  che  non  stanzi 
D'incenerarti  .  .  .  !  (XXV,  10  ff.) 

Godi,  Firenze,  poiche  se'  si  grande 
Che  per  mare  e  per  terra  batti  l'ali, 
E  per  l'inferno  il  nome  tuo  si  spande! 

(XXVI,  1  ff.) 

Diese  politisch- ethischen  Akzente  fallen  in  den 
folgenden  Gesängen  immer  dichter  und  mit  vermehrter 
Kraft.  Wir  sind  zum  zweitenmal  bei  einer  politischen 
Form  des  Truges  angelangt.  Die  Simonie  war  gemeine 
und  eigennützige  Falschheit  im  öffentlichen  Leben.  Wir 
fanden  sie  im  dritten  Graben.  Jetzt,  im  dritten  Graben 
von  hinten,  d.  h.  im  achten,  begegnet  uns  noch  einmal 
eine  Falschheit  des  öffentlichen  Lebens.  Aber  es  ist 
nicht  mehr  der  eigensüchtige  und  gemeine  Betrug,  es 
ist  die  hohe  Schule  der  Ränkeschmiederei,  die  Hinterlist, 
die  sich  an  sich  selbst  ergötzt,  gleichviel  in  wessen 
Dienst.  Es  ist  der  reine  Machiavellismus  als  Kunst  und 
als  Bedürfnis  des  bösen  Herzens.  Sittlich  stehen  diese 
Meister  und  Techniker  der  Lüge  tiefer  als  jene  andern, 
die  im  Grunde  doch  nur  Gelegenheitslügner  und  Dilet- 
tanten waren  im  Handwerk  des  Teufels.  Intellektuell  aber 
stehen  sie  höher  und  sind  bewundernswerte  Schurken. 
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Denn  alles  Ding,  auch  das  verlogenste,  wofern  es  kunst- 
gerecht gelingen  soll,  heischt  seinen  ganzen  Mann. 

Ein  solcher  Kerl  aus  ganzem  Holze  ist  Uliß,  der 
Erzbetrüger.  Vermöge  ihrer  Ganzheit  und  Kraft  haben 
die  Schelmenstücke  eines  Uliß,  eines  Jago,  eines  Ri- 
chard III.  immer  wieder  die  größten  Sänger  und  Dichter 
gefunden.  Es  wohnt  ihnen  eine  eigenartige  Erbaulich- 
keit inne. 

Freilich,  das  Altertum  hat  in  Ulixes  keineswegs  den 
Verbrecher,  sondern  einen  Helden  gesehen.  Es  hat  in 
einem  heroischen  Epos  die  Schelmenstücke  des  schlauen 
Griechen  mit  köstlicher  Naivität  verherrlicht.  Es  hat 
nicht  nach  Untergang  und  Tod,  sondern  nach  dem  Leben 
und  den  Siegen  des  Odysseus  gefragt.  Erst  Dante,  der 
christliche  Dichter,  hat  den  großen  Bösewicht  in  ihm 
erkannt,  hat  den  sieghaften,  lächelnden  Heros  zugrunde 
gehen  und  mit  Schrecken  ein  Ende  nehmen  lassen.  Er 
hat  der  Epopöe  die  Tragödie  entgegengehalten.  Und  es 
ist  ein  besonders  feiner  Zug,  daß  er  seinen  Virgilio, 
den  heidnischen  Epiker  des  Altertums,  die  tragische 
Frage  an  den  „Helden"  richten  läßt: 

Dove  per  lui  —  perduto  —  a  morir  gissi? 

So  muß  denn  in  der  Welt  der  neuen  und  ch rist- 
lichen Gerechtigkeit  der  antike  Heros  seine  eigene  Tra- 
gödie erzählen.  Dabei  stellt  sich  aber  das  Merkwürdige 
heraus,  daß  Uliß  seinen  Untergang  gar  nicht  als  einen 
schicksalsmäßigen  und  tragischen  empfindet.  Er  weiß 
nicht  und  fühlt  nicht,  daß  es  eine  höhere  und  gött- 
liche Macht  war,  die  sein  stolzes  Schiff  auf  offenem 
Meere  zerbrach.  Wir  aber,  die  Zuhörer,  ahnen  und 
wissen  es:  Adflavit  Deus  et  dissipati  sunt.  Uliß  ist 
auch  im  Inferno  noch  der  unbefangene  Heide;  aber  der 
Geist  der  Zuhörer  und  die  Luft,  in  der  seine  Worte 
hallen,    sind    tragisch    erleuchtet.     Wie    ein    verlorener 
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Hauch,  wie  ein  fernes  Heimweh  zieht  die  frische  Meer- 
luft der  Odyssee  durch  den  Brandgeruch  des  Inferno.  — 
Und  wenn  man  nun  aufmerksamer  lauscht,  so  zeigt 
sich,  daß  in  der  neuen  Umgebung  auch  Odysseus  nicht 
mehr  so  ganz  der  alte  bleibt.  Eine  andere,  weitere  und 
höhere  Sehnsucht  als  das  Heimweh  nach  Ithaka  hat  ihn 
erfaßt.  Der  Trieb  der  Erkenntnis,  die  Leidenschaft  des 
Forschens  und  Entdeckens  reißen  ihn  hinaus  aus  dem 
Mittelmeer  in  das  Weltmeer.  —  Durst  nach  Wissen 
und  Hunger  nach  Erkenntnis  aber  sind  der  Anfang 
des  bösen  Gewissens. 

So  steht  der  Dantesche  Uliß  als  plastische,  vielseitige 
Gestalt  auf  einem  Punkt,  wo  die  fernsten  und  tiefsten  Per- 
spektiven der  menschlichen  Geistesgeschichte  zusammen- 
laufen: Homer  —  Sündenfall  —  Christoph  Kolumbus; 
Griechentum  —  Mittelalter  und  Renaissance ;  ungebrochene 
Naturkraft,  fürchterliche  Schuld  und  kühner  Entdecker- 
geist. Dabei  sind  Kraft  und  Kühnheit  in  den  Willen, 
abgründige  Bosheit  aber  in  den  Verstand  des  Helden 
gelegt.  Schließlich  durchdringen  sich  beide  Elemente 
derart, /daß  der  abgefeimteste  Betrüger  durch  sein  rast- 
loses Streben  nach  Vollendung  in  der  Technik  der  Lüge 
zur  Forschung,  zur  Entdeckung  und  durch  Schuld  hin- 
durch zur  Wahrheit  getrieben  wird./  Es  spielen  denn 
auch,  wie  Streiflichter,  göttliche  Ahnungen  von  Wahrheit 
und  Licht  über  seine  Rede,  und  es  leuchtet  der  epische 
Bericht  nicht  nur  von  außen,  sondern  da  und  dort  so- 
gar von  innen  heraus  in  kaltem,  tragischem  Feuerschein. 
%m//  Kurzum,  in  Uliß  wird  der  Betrug  so  kolossal,  so  kon- 
sequent und  intellektuell  so  klar,  daß  er  im  Begriff  ist, 
die  Wahrheit  zu  gebären. 

Uliß  ist  von  allen  Lügnern  des  Inferno  der  größte, 
der  lichtvollste,  der  schönste,  der  luziferähn]ichstey|r-. 

In  eine  Flamme  gekleidet,  fährt  er  mit  seinem  Kampf- 
genossen   Diomed    sausend    und    lohend    dahin.     Strafe 
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für  all  seine  bösen  Ränke  und  Symbol  zugleich  für 
seinen  Feuergeist  ist  die  Flamme.  —  Nicht  Uliß  und 
nicht  Diomed,  sondern  die  abstrakten  Untaten  der  beiden 
Helden  seufzen  und  weinen  im  Feuer. 

E  dentro  dalla  lor  fiamma  si  gerne 
L'aguato  del  caval,  che  fe'la  porta, 
Ond'  usci  de'  Romani  il  gentil  seme. 
Piangevisi  entro  l'arte,  per  che  morta, 
Deidamia  ancor  si  duol  d'Achille. 
E  del  Palladio  pena  vi  si  porta. 

Zwei  stolze,  kalte  und  unerschütterliche  Seelen  inglühenderr 
beweglicher  Hülle.  Nur  einem  berühmten  Dichter  wie 
Virgilius  stehen  sie  Rede;  und  Uliß  erzählt  die  Geschichte 
seines  Todes. 

Da  flackerte  mit  ihrem  höchsten  Gipfel 
Die  griech'sche  Doppelflamme  und  begann 
Zu  brausen  wie  ein  windgepeitschtes  Feuer 
Und  regte  gleich  die  Spitze  hin  und  her, 
Als  wollte  sie  mit  einer  Zunge  reden. 
Und  eine  Stimme  kam  heraus  und  sprach: 
„Da  ich  mich  losgemacht  von  Kirke,  die 
Mich  länger  als  ein  Jahr  gehalten  hatte 
Am  Strand  (Gaeta  heißt  er  seit*  Aeneas)1, 
Da  fesselte  mich  nichts  mehr.     Vaterglück 
Und  Sohnesdankbarkeit  und  Gattenliebe, 
Wie  sie  Penelope  um  mich  verdiente, 
Ward  alles  aufgezehrt  in  meiner  Brust 
Vom  heißen  Drang,  durch  alle  Länder  hin 
Der  Menschen  Wert  und  Narrheit  zu  erfahren. 
Ich  fuhr  hinaus  ins  offne  hohe  Meer 
Auf  einem  einz'gen  Schiff,  mit  meiner  kleinen 
Gesellenschar,  die  nimmer  mich  verließ; 
Besucht'  in  Nord  und  Süd  die  Ufer  bis 


1  So    genannt   nach   der    Amme   des  Aeneas,  Cajeta,  die 
•dort  begraben  liegt.    Vgl.  Aeueis  VII,  1. 
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Nach  Spanien  und  Marokko,  sah  Sardinien 

Mit  all  den  vielen  Inseln  jenes  Meeres. 

Wir  wurden  alte  Männer,  bis  wir  endlich 

An  jene  enge  Wasserstraße  kamen, 

Wo  Herkules  die  Warnungszeichen  setzte, 

Auf  daß  der  Mensch  sich  hier  nicht  weiter  wage. 

Ich  aber  ließ  Sibilia1  zur  Rechten 

Und  hatte  links  schon  Setta2  hinter  mir. 

Und  —  «Brüder,  sprach  ich,  die  durch  hunderttausend 

Gefahren  nach  dem  Westen  seid  gelangt, 

Entziehet  nicht  dem  kurzen  Lebensabend, 

Der  uns  noch  bleibt,  die  sinnliche  Erfahrung 

Der  unbewohnten  Welt,  dort  nach  der  Sonne! 

Bedenkt,  wes  hohen  Samens  Kind  ihr  seid 

Und  nicht  gemacht,  um  wie  das  Vieh  zu  leben! 

Erkenntnis  suchet  auf  und  Tüchtigkeit!» 

Mit  dieser  kurzen  Rede  stachelt'  ich 

Meine  Genossen  auf  und  trieb  sie  vorwärts 

So  scharf,  daß  Niemand  sie  gezügelt  hätte. 

Das  Hinterschiff  dem  Morgen  zugekehrt, 

Mit  tollen  Ruderschlägen  ging  der  Flug 

Hinaus  und  vorwärts  immer  mehr  nach  links.3 

Bald  sah  man  nachts  des  andern  Poles  Sterne; 

Und  wie  sie  alle  kamen,  sank  der  unsre4, 

Bis  er  sich  nicht  mehr  aus  dem  Meer  erhob. 

Schon  fünfmal  natte  volles  Licht  vom  Mond 

Herabgestrahlt,  und  fünfmal  war's  geschwunden, 

Seit  wir  zur  großen  Fahrt  uns  aufgemacht. 

Da  tauchte  dunkel  in  dem  fernsten  Dunst 

Ein  Berg  herauf  und  schien  mir  riesenhoch, 

So  hoch,  wie  ich  noch  nichts  gesehen  hatte. 

Wir  jubelten.  —  Die  Lust  ward  rasch  zunichte. 

Denn  von  dem  fremden  Lande  kam  ein  Wirbel. 

Der  faßte  an  der  Spitze  gleich  das  Schiff 

Und  dreht'  es  dreimal  um  im  Strudelkreise, 


1  Sevilla.   —    2  Ceuta.    —    3  d.  h.   abbiegend    nach  Süd, 
resp.  Südwest. 
4  Der  Nordpol. 
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Beim  vierten  hob  er's  hinten  auf  —  und  köpflings, 

Wie  fremde  Macht  es  wollte,  fuhr's  hinab. 

Dann  schloß  sich  langsam  über  uns  das  Wasser." 

Mit  höchster  Klarheit  und  kalter  Sachlichkeit  erzählt 
Uliß.  Trotzdem  bleiben  die  Mächte,  die  ihn  in  den  Tod 
gerissen  haben,  für  ihn  ein  Geheimnis.  Er  ahnt  sie, 
aber  er  versteht  sie  nicht.  Dem  christlichen  Hörer  da- 
gegen kann  es  nicht  einen  Augenblick  zweifelhaft  sein, 
daß  das  hohe,  dunkle  Gebirge,  von  dem  der  Wirbelwind 
ausging,  kein  anderes  ist  als  der  Berg  der  Läuterung. 
Als  naiver  Sünder,  furchtlos  und  ohne  Reue,  ja  mit 
freudigem  Stolze  ging  der  wetterharte  Seefahrer  in  den 
Tod.  Er  selbst  hätte  sich  vielleicht  kein  anderes  und 
schöneres  Ende  wünschen  können.  Erst  nachträglich, 
erst  in  der  Hölle  kommt  ihm  die  Einsicht,  daß  eine 
rächende,  höhere  Gewalt  ihn  ereilt  hat.  Dieses  Bewußt- 
sein aber  ist  nicht  stark,  nicht  tief  genug,  um  ihm  den 
stolzen  Genuß  seiner  reichen  Lebenserinnerungen  zu 
verbittern.  Uliß  ist  keine  tragische  Figur  nach  der  Art 
des  Farinata,  des  Pier  della  Vigna  oder  der  Francesca. 
Er  ist  unter  allen  Sündern,  die  von  der  Gottheit  zer- 
schmettert wurden,  der  heiterste.  Er  ist  zu  geschmeidig 
und  zu  klug,  um  die  schmerzliche  Wollust  des  Trotzes, 
und  zu  hart,  um  den  Gewissensbiß  zu  empfinden.  Er 
gehört  zu  jenen  vielgewandten  Allerweltsbetrügern,  denen 
weder  das  Unglück  noch  die  Reue  etwas  Entscheidendes 
anhaben  können.  Er  steht,  wenn  nicht  mit  beiden,  so 
doch  mit  einem  Beine  diesseits  von  Gut  und  Böse. 

Eine  derartig  elastische  und  zweideutige  Figur  ist 
zur  Verkörperung  eines  ethischen  Sündenbegriffes  wenig 
geeignet.  Darum  hat  der  Dichter  neben  den  Ulixes  den 
Guido  von  Montefeltro  als  Ergänzung  gestellt. 

Der  Graf  Guido  von  Montefeltro  ist  in  der  Tat  eine 
Art  mittelalterlicher  italienischer  Odysseus.  11  piü  sa- 
gace  e  il  piu  sottile   uomo  di  guerra  eh\il  suo   tempo 
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fosse  in  Italia  nennt  ihn  der  Chronist  Villani.  Zur 
Zeit  der  Komödie  war  Guidos  Name  noch  derartig  be- 
rühmt, daß  der  Dichter  nicht  nötig  hatte,  ihn  ausdrück- 
lich zu  nennen.  Eine  einfache  Charakteristik  genügte, 
denn  Jedermann  wußte,  wer  jener  Kriegsmann  der  Ro- 
magna  war,  der  als  alter  Mann  unter  die  Franziskaner 
ging. 

Guido  ist  1223  geboren.  Er  gehörte  der  ghibellinischen 
Partei  an  und  wurde  für  die  Romagna  etwa  das,  was 
Farinata  für  die  Toscana  war:  der  gefürchtete,  sieg- 
reiche Feldhauptmann.  Im  Juni  1275  schlug  er  als 
Oberbefehlshaber  der  vertriebenen  Ghibellinen  die  Guelfen 
von  Rologna  in  einer  blutigen  Schlacht.  Ende  der  sieb- 
ziger und  Anfang  der  achtziger  Jahre  kämpfte  er  im 
Dienste  der  Stadt  Forli  und  schlug  die  Franzosen,  die 
von  den  Guelfen  ins  Land  gerufen  waren.  Trotzdem 
verfiel  allmählich  die  ganze  Romagna  der  Herrschaft  des 
Papstes  und  der  Guelfen.  Guido  selbst  mußte  sich  1286 
dem  Papste  Honorius  IV.  unterwerfen.  Als  aber  Pisa, 
das  alte  Ghibellinennest,  ihn  zum  Feldhauptmann  er- 
nannte, da  brach  er  seinen  Frieden  mit  der  Kirche  und 
kämpfte  gegen  Florenz.  Dafür  wurde  er  mit  samt  seiner 
Familie  exkommuniziert. 

Später,  nachdem  zwischen  Florenz  und  Pisa  Friede 
geschlossen  ist,  bemächtigt  er  sich  der  Stadt  Urbino. 
Es  gelingt  ihm  zum  zweitenmal  sich  aus  dem  Kirchen- 
bann zu  befreien.  Endlich,  müde  und  friedebedürftig, 
geht  er  ins  Kloster,  wo  er  1298  gestorben  ist. 

In  seinen  letzten  Lebensjahren,  da  er  schon  Fran- 
ziskanermönch war,  ist  er  mit  Papst  Bonifaz  VIII.  in 
Verbindung  getreten.  Bonifaz  lebte  damals  in  einer 
gefährlichen  Fehde  mit  der  römischen  Familie  der  Co- 
lonna.  Der  alte,  listige  und  geriebene  Kriegsmann  Guido, 
so  scheint  es,  stand  als  Mönch  mit  seinem  schlauen 
Rate  dem  Papst  zur  Seite.     Durch  Vertragsbruch  gelang 
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es  denn  auch,  sich  des  befestigten  Platzes  Palestrina  zu 
bemächtigen  und  den  Widerstand  der  Golonnesen  end- 
gültig zu  brechen  (1298). 

Das  auffallendste  in  dem  Leben  des  Grafen  ist  sein 
schwankendes,  unlauteres  Verhältnis  zu  der  Kirche. 
Dieser  Zug  ist  denn  auch  für  die  Charakterzeich nung- 
in  der  Komödie  maßgebend  geworden.  Etwa  so  wie 
Guido  im  Leben  die  Kirche  gehaßt,  bekämpft  und  doch 
gefürchtet  und  mit  seinen  Ränken  schließlich  bedient 
hat,  etwa  geradeso  verhält  er  sich  in  der  Dichtung  zu 
seinem  besseren  Ich,  zu  seinem  Gewissen.  Er  haßt  und 
fürchtet  es;  bald  vergewaltigt  er  es,  bald  wird  er  von 
ihm  überwältigt.  Der  Biß  seines  zerrütteten,  unterdrückten 
Gewissens  ist  fruchtlos;  er  verbittert,  ohne  zu  wirken. 
So  erscheint  der  Graf  als  ein  Meister  des  Betruges  und 
der  Verräterei,  der  aber  seiner  Meisterschaft  nicht  froh 
werden  kann.  Er  ist,  wie  Uliß,  ein  geriebener  Hand- 
werker der  Lüge ;  doch  im  Unterschied  von  Uliß  schämt 
und  grämt  er  sich  seines  Gewerbes,  und  hat  dennoch 
die  Kraft  nicht  es  aufzugeben.  Da  er  die  Last  seiner 
Untaten  nicht  zu  tragen  vermag,  so  sucht  er  die  Schuld 
auf  andere,  auf  Bonifaz,  den  „großen  Priester",  zu  wälzen. 
Er  fühlt  die  Erbärmlichkeit  seines  Zustandes,  schämt 
sich  und  möchte  schweigen;  aber  auch  dazu  fehlt  ihm 
die  Größe.  Die  Verdammnis,  die  er  um  ein  Härchen 
hätte  vermeiden  können,  brennt  ihm  auf  der  Seele.  Es 
treibt  ihn  zu  erzählen  und  genau  zu  berichten,  durch 
welch  tückische  und  unglückliche  Verkettung  der  Um- 
stände come  e  quare  er  in  die  Hölle  kam. 

Ein  Erzverräter  sein  und  nachher,  sobald  die  Strafe 
naht,  es  nicht  gewesen  sein  wollen,  ist  kein  Heldenstück. 
Die  Gestalt  des  Guido  lief  Gefahr,  neben  der  erhabenen 
Bosheit  des  Uliß,  einen  schwächlichen,  verächtlichen 
oder  gar  widerlichen  und  lächerlichen  Eindruck  zu 
machen.    Dann  aber  konnte  sie  nicht  mehr  als  Ergänzung, 
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sondern  nur  noch  als  Gegensatz  zu  Ulixes  dienen.  Es 
kam  dem  Dichter  also  alles  darauf  an,  seinen  Guido 
neben  dem  Ulixes  nicht  zu  klein  werden  zu  lassen.  Daß 
er  in  der  Tat  den  historischen  Guido  als  eine  ethische 
Größe  betrachtete,  beweist  uns  Convivio  IV,  28.  Wie 
hat  er  es  aber  angefangen,  um  die  gewünschte  Größen- 
wirkung zu  erzielen? 

Er    hat,    um    es    kurz    zu    sagen,    seinen  Guido  der 
Ironie   des  Fatums  unterworfen  und  hat  ihn    eben   da- 
durch gegen  die  Ironie  des  Lesers  geschützt.     Ulixes  ist 
erhaben   durch   seine   Tat,   durch    seine  Gesinnung   und 
eher  durch   seine  Initiative   als  durch  sein  Ende;   Guido 
ist  es  kraft  seines  Schicksales  und  eher  durch  das,  was 
er  gelitten,  als  durch  das,  was  er  getan  hat.     Mit  voller 
Absicht  schweigt  der  Dichter  von  all  den  großen  Siegen 
des  Ghibellinenführers.     Er   gibt   uns  anstatt  der  Taten 
nur   die  historische  Schaubühne,   auf  der  sie  vollbracht 
wurden,   die  Romagna  und  ihre  politische  Lage.     Diese 
Romagna    gleicht    einem    Park   voll    wilder    Tiere,    die 
jederzeit  bereit  sind,  übereinander  herzufallen.     Hier  hat 
Guido  gelebt    und  gekämpft;  hier  ist  er  schlau   und  be- 
rühmt geworden.     Dieser  Ruhm  ward   sein  Verhängnis. 
Schon  hatte  er  sich  von  der  Bühne  zurückgezogen,  um 
reuig   und   beschaulich  mit  seinem  Gott  zu  leben;   aber 
seine  Taten  liefen  ihm  nach.     Der  Papst  Bonifazius  ließ 
ihn  rufen,  um  von  dem  alten  Fuchs  sich  in  der  Schule 
des  Verrates   unterweisen  zu  lassen.     Das  war  der  An- 
fang vom  Ende.     Nur  dieses  Ende  will  uns  der  Dichter 
zeigen.     Bonifaz,    mit   der   ganzen    geistlichen   Autorität 
des  obersten  Seelenhirten,  Bonifaz,  den  wir  als  hab-  und 
herrschsüchtigen  Simonisten   kennen   (Inferno  XIX),   be- 
fiehlt   dem  Grafen   eine  Niederträchtigkeit  und  gibt  ihm 
zugleich  die  Absolution  dafür.    Der  Graf  gehorcht  —  und 
nun    überstürzen   sich   die   Ereignisse.     Auf   den   ersten 
folgt  unvermittelt  der  zweite  Akt  seines  Endes:  Tod  und 
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Verdammnis.  Der  Teufel  und  der  religiöse  Ordensherr 
des  Grafen,  der  heilige  Franziskus,  streiten  um  seine 
Seele.  Der  Zwiespalt  von  guter  Absicht  und  böser  Tat 
verkörpert  sich.  Jetzt  wird  es  fürchterlich  klar  und 
handgreiflich,  daß  auf  die  Wirklichkeit  des  Handelns  und 
nicht  auf  geträumte,  gewünschte  und  ersehnte  Tugenden 
sich  Recht  und  Wahrheit  gründen.  Mit  grotesker  und 
erhabener  Ironie  erscheint  der  Teufel  als  der  Logikus, 
dessen  Rechnung  besser  stimmt  als  die  des  Menschen. 
Er  faßt  sein  Opfer  am  Schöpfe  und  spricht: 

Denn  nur  wer  Reue  fühlt,  wird  absolviert, 

Und  Böses  wollen  und  zugleich  bereuen, 

Das  geht  nicht,  nach  dem  Satz  des  Widerspruches. 

Vielleicht 

Hast  du  vergessen,  daß  ich  logisch  bin. 

Kein  Heller  wird  dem  armen  Grafen  von  seiner 
Schuldigkeit  geschenkt.  Mit  wütender  Gebärde  bezeichnet 
ihm  Minos  das  exakte  Maß  und  den  ganzen  Umfang 
seines  Bankrotts. 

Auf  diese  Weise  wird,  was  bei  Ulixes  nicht  zu  voller 
Evidenz  gelangen  konnte,  die  metaphysische  Tragik  des 
Menschengeschicks  mit  grausamer  Ironie  veranschaulicht. 
Was  Ulixes  nur  fühlt  und  ahnt,  aber  nicht  versteht,  die 
Unerbittlichkeit  der  inneren  Stimme,  das  hat  Guido  mit 
allen  Schrecken  der  Seele  erlebt  und  weiß  es  mit 
wunderbarer  Hellsichtigkeit  zu  erzählen.  Eben  um  diese 
Erfahrung  und  um  diese  Einsicht  ist  er  reicher  und 
größer  als  Uliß;  und  um  so  tiefer  ist  seine  Qual.  Seine 
Stimme  heult  come  ü  bue  cicilian,  während  die  des 
Ulixes  murmelt  und  braust  „wie  windgepeitschtes  Feuer*. 

Beide  aber  sind  große  und  in  ästhetischem  Sinne  er- 
habene Meister  der  Lüge:  der  erste  als  ein  naiver  und 
resoluter,  der  zweite  als  ein  klar  bewußter,  zögernder 
und  zwiespältiger  Unheilstifter. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  •  68 
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(Inferno  XXVIII  und  XXIX.) 
Unheilstifter  sind  auch  die  Sünder  des  neunten 
Grabens,  Mahomety  Pier  da  Medicina,  Bertran  de  Born 
und  andere.  Während  aber  Uliß  und  Guido  aus  tech- 
nischer Freude  an  der  Lüge  und  aus  einer  Art  künst- 
lerischer Neigung  zum  Machiavellismus  ihre  Ränke 
spinnen  und  eigentlich  nicht  das  Unheil,  sondern  nur 
das  Mittel  zum  Unheil,  eben  die  Lüge,  geliebt  und  ge- 
pflegt haben,  gehen  nun  die  Bewohner  des  neunten 
Kreises  unumwunden  ins  Zeug.  Das  Mittel  ist  ihnen 
gleichgültig;  sie  wollen  den  Zweck.  Unheil  und  Zwie- 
tracht, Krieg  und  Verwüstung  ist  ihre  Freude.  Sie  sind 
die  Anstifter  und  die  tertii  gaudentes  alles  Unfriedens, 
entartete,  grausam  schadenfrohe  Gemüter.  Wo  immer 
in  der  Welt  eine  geordnete,  auf  Autorität,  Glaube,  Liebe 
und  Rechtlichkeit  gegründete  Gemeinschaft  blüht,  da 
bohren  sie  und  wühlen,  bis  alles  in  Haß,  Mißtrauen  und 
Anarchie  auseinanderfällt.  Jede  gesunde  Organisation 
des  geselligen  Lebens,  Kirche,  Staat  und  Familie  um 
jeden  Preis  zu  zerstören,  ist  ihr  Geschäft.  Darum  wird 
der  Organismus  ihres  eigenen  Körpers  vom  Schwert  der 
Teufel  zerschnitten,  zerschlitzt  und  zerfetzt. 

Weil  ich  so  nah  verbund'ne  Menschen  trennte, 
Drum  trag'  ich  Armer  mein  Gehirn  getrennt 
Von  seinem  Lebensquell  in  diesem  Rumpf. 
So  ist  Vergeltungsrecht  an  mir  vollbracht. 

Als  ein  grausiges  Schlachtfeld  stellt  sich  hier  die 
Gerechtigkeit  dar.  Blutige  Glieder,  zerschnittene  Leiber, 
heraushängende  Gedärme,  eine  Fülle  fürchterlicher  und 
ekelhafter  Bilder.  Sogar  die  Worte,  die  Rhythmen  und 
Reime  knirschen,  als  würde  lebendiges  Fleisch  durch- 
schnitten. 

Aber  diese  zerschlitzten  Leiber  bewegen  sich,  wandeln 
und    sprechen.     Sie    weisen    mit    einer  Art    schamloser 
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Wollust  ihre  greuelhaften  Wunden  und  tragen  mit  Zy- 
nismus die  Fetzen  ihres  zuckenden  Fleisches  zur  Schau. 
Ja,  die  eigenen  Greuel  genügen  ihnen  nicht;  ein  un- 
widerstehliches Bedürfnis  treibt  sie,  den  Wanderern  so 
viel  wie  möglich  von  fremdem,  benachbartem,  gegen- 
wärtigem, vergangenem  und  künftigem  Unheil  und  Ge- 
metzel zu  erzählen.  Mahomet  weist  auf  seinen  Ver- 
wandten Ali  und  auf  dessen  zerschnittenes  Gesicht  und 
prophezeit  den  Tod  des  christlichen  Sektierers  Fra  Dol- 
cino.  Es  ist  weder  Liebe  noch  Haß  zu  Dolcino,  es  ist 
Schuldbewußtsein  und  grausame  Wollust,  was  ihn  treibt. 
Er  weidet  sich  am  Bild  des  bedrängten  Zwietrachtstifters 
und  Ketzers,  wie  er,  halb  verhungert,  im  Schnee  der 
Alpen  schmachtet.  Mit  blutender  Kehle  spricht  Pier  da 
Medicina  von  einem  fürchterlichen  Doppelmord  auf 
offenem  Meer.  In  dem  zeitgenössischen  Leser  weckten 
solche  Anspielungen,  die  wir  kaum  noch  verstehen,  sitt- 
liches Entsetzen  und  physisches  Grausen.  Dem  Gurio, 
der  den  Julius  Cäsar  zum  Bürgerkrieg  angestiftet  haben 
soll,  öffnet  Pier  da  Medicina  den  Mund,  damit  sich 
Dante  die  zerschnittene  Zunge  des  Sünders  betrachte. 
Mosca  dei  Lamberti,  der  Anstifter  des  florentinischen 
Bürgerkrieges,  drängt  sich,  stellt  sich  hervor  und  hebt 
die  blutigen  Stummel  seiner  Arme  in  die  Höhe,  bis 
Alighieri  ihm  den  Fluch  aufs  Haupt  schleudert. 

Die  schauerlichste,  größte  und  schönste  Figur  des 
ganzen  Grabens  aber  ist  Bertran  de  Born,  der  Sänger 
der  Zwietracht.  Er  trägt  seinen  eigenen  Kopf  wie  eine 
Laterne  vor  sich  her.  Er  reckt  ihn  empor  und  hält 
ihn  den  Sängern  des  Kaisertums  und  des  Weltfriedens 
entgegen  und  bekennt  sich.1 

Allenthalben  ist  bei  diesen  Sündern  das  Bewußt- 
sein ihrer  Schuld  mit  einer  Art  Wollust,  Schamlosig- 
keit und  Grausamkeit  gegen  sich  selbst  verflochten. 

»  Im  übrigen  vgl.  über  Bertran  Bd.  II,  1,  S.  675  ff. 
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Der  Anblick  des  blutigen  Menschenfleisches,  das  sich 
zur  Schau  stellt,  ist  geeignet,  eine  ungesunde  Neugier, 
eine  pathologische  Sympathie  in  uns  zu  erwecken.  Dante 
berauscht  sich  und  kann  das  Auge  nicht  abwenden. 
Aber  in  demselben  Augenblick,  da  seine  Aufmerksamkeit 
in  sinnliche  Schaulust  zu  entarten  droht,  schießt  ihm 
der  Gedanke  an  sein  eigenes  Fleisch  und  Blut  durch 
den  Kopf.  Der  Vetter  seines  Vaters,  Geri  del  Bello, 
war  eine  Natur  wie  Bertran  de  Born,  ein  Mensch,  der 
Unfriede  säte  und  durch  Mörderhand  fiel  und  dessen 
Blut  noch  immer  nach  Bache  schreit.  Indem  der  Wan- 
derer es  an  seiner  eigenen  Familie  erfahren  muß,  wie 
Zwist  und  Mord  fortwährend  wieder  Mord  und  Zwist 
erzeugen;  indem  er  fühlt,  wie  er  selbst,  durch 
bloße  Geburt  und  Verwandtschaft,  zur  Bache  und  zum 
Blutvergießen  veranlaßt  werden  könnte ;  indem  er  seinem 
Oheim,  der,  ein  Mörder  und  Gemordeter,  von  den  Teufeln 
Zerfleischter,  noch  immer  fortfährt,  nach  dem  Blut  seines 
Mörders  zu  dürsten,  ein  mitleidvolles  Andenken  widmet : 
erwärmt  ein  milder  Herzenston  das  kalte  sinnliche  Schau- 
spiel des  neunten  Kreises. 

(Inferno  XXIX  und  XXX.) 

Mitleid  aber  ist  nicht  ohne  weiteres  ein  sittlich  wert- 
volles Gefühl.  Besonders  bei  den  Sündern  der  untersten 
Hölle  ist  es  nach  Dantes  eigenster  Überzeugung  übel 
angebracht. 

Qui  vive  la  pietä  quando  e  ben  morta. 

Nachdem  aber  der  Wanderer  durch  eine  rein  per- 
sönliche Erinnerung  zu  solchem  Mitleid  sich  hat  er- 
weichen lassen,  rückt  er,  fast  ohne  es  zu  merken,  mit 
seiner  Teilnahme  und  mit  seinem  Interesse  gerade  den 
verworfensten  Sündern  näher,  als  gut  ist.  Im  zehnten 
und  letzten  Graben  des  achten  Kreises  erschlafft  in  Dante 
selbst,    d.  h.  in  dem  Wanderer,   nicht    in  dem  Dichter, 
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die  sittliche  Spannung.  Er  läßt  sich  in  allzu  vertrauliche 
Gespräche  mit  den  Sündern  ein,  scherzt  mit  ihnen  über 
die  Narrheit  der  Leute  von  Siena,  wird  neugierig  und 
findet  schließlich  Gefallen  an  ihrem  elenden  Geschwätz 
und  Gezanke.  Kurz,  er  läuft  Gefahr,  von  dem  Pesthauch 
eines  Krankenhauses  angesteckt  zu  werden.  Der  zehnte 
Graben  ist  nämlich  ein  großes,    ekelhaftes  Krankenbaus. 

Alle  Arten  von  Fälschern,  mit  allen  Arten  von 
Siechtum  behaftet,  liegen  und  laufen  und  wälzen  sich 
und  schleppen  sich  durcheinander.  Ein  Gestank  von 
Schweiß  und  Eiter  und  herzzerreißendes  Stöhnen  und 
Schreien. 

Man  ist  versucht  zu  glauben,  der  Dichter  habe  den 
ganzen  Rest  von  Betrügern,  die  in  die  vorigen  Gräben 
nicht  passen  wollten,  hier  in  dem  zehnten  Graben  wie 
in  einer  Sammelstelle  von  Abfällen  vereinigt.  In  der 
Tat  findet  man  die  verschiedenartigsten  Sünder  neben- 
einander: Alchimisten,  Geldfälscher,  Testamentfälscher, 
Myrrha,  die  sich  unter  falschem  Scheine  ihrem  eigenen 
Vater  hingab,  das  Weib  des  Potiphar,  und  Sinon,  der 
die  Trojaner  durch  seine  Lügen  zur  Aufnahme  des  höl- 
zernen Pferdes  bestimmte. 

In  ihnen  allen  aber  sieht  der  Dichter  etwas  Gemein- 
sames: nämlich  die  Zerstörung  praktischer  Werte  oder 
den  Mißbrauch  des  wirtschaftlichen  und  sittlichen  Kredits, 
Dinge,  die  von  dem  kaufmännischen  und  bürgerlichen 
Gewissen  als  unanständig,  unehrenhaft  und  gemein  ver- 
urteilt werden.  Darum  steht  dieser  letzte  Graben,  ähn- 
lich wie  der  erste,  unter  dem  Zeichen  der  Gemeinheit 
und  Ehrlosigkeit.  Und  zwar  ist  es  eher  eine  feige  und 
schlechte  als  eine  bösartige  Gemeinheit.  Die  Schlechtig- 
keit der  dunkeln  Ehrenleute  des  zehnten  Grabens  hat 
teils  etwas  Behagliches,  insofern  sie  nämlich  schleichend 
und  feig  ist,  teils  etwas  rasend  Stürmisches,  insofern 
sie  nämlich  tierisch,  instinktmäßig  und  rückhaltlos  ist. 
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Durch  ihre  Haltlosigkeit  aber  kann  sie  auch  bösartig 
werden.  Doch  ist  es  eine  Bosheit  ohne  Sinn  und  Größe, 
eben  die  Bosheit  des  Schlechten.  Die  im  innersten 
verfälschte,  schlechte  Seele  kann  zuweilen  gutmütig  und 
gemütlich,  zuweilen  auch  toll  und  wütend  sich  gebärden. 
Aber  ihre  Gemütlichkeit  ist  giftig,  und  ihre  Wut  ist 
schweinisch. 

Myrrha  und  Gianni  Schicchi  beißen,  laufen  und  toben 
wie  losgelassene  Schweine 

mordendo  correvan  di  quel  modo 
che  il  porco  quando  del  porcil  si  schiude. 

Wenn  der  Dichter  ihre  Tobsucht  mit  dem  klassischen 
Wahnsinn  des  Athamas  und  der  Hekuba  vergleicht,  so 
geschieht  es  nur,  um  die  Verschiedenheit  der  seelischen 
Verrücktheit  von  der  seelenlosen  darzustellen. 

Doch  nicht  in  Theben,  noch  in  Troja  schwoll 

Jemals  in  irgendwem  des  Wahnsinns  Toben, 

In  Tier,  geschweige  Menschen  also  toll, 

Wie  jetzo  nackt  und  bleich  vorüberschnoben 

Zwei  Schatten,  um  sich  schnappend  gleich  dem  Schwein, 

Das  losgebrochen  ist  aus  seinem  Koben. 

Der  Eine  holte  den  Gapocchio  ein, 

Um  ins  Genick  die  Zähne  ihm  zu  setzen, 

Und  zerrt  ihn  fort;  es  schürft  der  Bauch  den  Stein.1 

Das  ist  weder  erhaben   noch  furchtbar,   sondern  einfach 
gräßlich. 

Der  ethische  Begriff  der  Strafe  kommt  kaum  mehr 
zur  Darstellung.  Diese  gemeinen  Seelen  werden  nicht 
gezüchtigt,  noch  gepeinigt;  sie  sind  krank.  Ihre  eigene 
Natur  schafft  sich  die  Strafe.  Der  verfaulte  und  schlechte 
Geist  erzeugt  im  Körper  Fieber,  Hydrophobie  und  Hy- 
dropsie,  die  tollwütende  Wasserscheu  und  die  schleichende, 
dickbäuchige  Wassersucht. 

1  Übersetzung  von  A.  Bassermann. 
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Nachdem  die  Strafe  solchergestalt  immanent,  latent 
und  physisch  geworden  ist,  nachdem  der  Biß  des  Ge- 
wissens zu  einem  unausstehlichen  Jucken  und  Kitzel  der 
Haut  und  zu  einem  ekelhaften  Grind  geworden  ist,  be- 
steht Gefahr,  daß  der  Sünder,  ganz  mit  seiner  Krank- 
keit beschäftigt,  die  Hauptsache,  nämlich  das  Bewußtsein 
seiner  Schuld,  vergißt.  Damit  dieses  Bewußtsein  nicht 
•einschlafe,  höhnen,  schmähen,  streiten  und  hänseln  sich 
die  Kranken  gegenseitig.  Sie  sind  witzig,  sarkastisch, 
ironisch  und  haben  eine  scharfe  Zunge  und  einen  ebenso 
scharfen  Blick  für  jede  Narrheit  und  Lächerlichkeit  ihrer 
Nebenmenschen.  Ihre  Geschwätzigkeit  bewegt  sich  in 
allen  Tonarten,  vom  gemütlichen  Plauderton  bis  zur 
widerwärtigsten  Keiferei.  Dazwischen  hinein  puffen  und 
prügeln  sie  sich.  „Pack  schlägt  sich,  Pack  verträgt 
sich." 

Wenn  ein  solches  Gesindel  mit  Klugheit  begabt  ist, 
so  wird  es  interessant,  und  man  kann  etwas  von  ihm 
lernen.  Wie  artig  weiß  doch  der  Falschmünzer  Ca- 
pocchio  das  exzentrische  und  modische  Wesen  der  Leute 
von  Siena  zu  persiflieren !  Wie  anschaulich  und  wie 
mitteilsam  ist  nicht  die  Rede  des  Meisters  Adam:  bald 
weinerlich,  bald  grausam  schadenfroh,  bald  sachlich, 
bald  sarkastisch,  ironisch  und  gar  noch  schlagfertiger 
als  die  gewandte  Zunge  des  Griechen  Sinon! 

Was  Wunder,  daß  ein  Menschenforscher  und  Künstler 
wie  unser  Wanderer  für  diese  kleinen  Leute  des  bösen 
Geistes  sich  interessiert  und  daß  er  länger  stehenbleibt 
und  aufmerksamer  lauscht,  als  schicklich  ist.  —  Sobald 
aber  Virgilio  ihn  zurechtweist,  schämt  er  sich  von  ganzem 
Herzen.  Nur  einen  kurzen  Augenblick  hat  psychologische 
Neugier  die  Oberhand  über  das  sittliche  Hauptinteresse 
gewinnen  können.  Und  wiederum  hat  Alighieri  die 
Gefahr,  die  seiner  Dichtung  lauerte,  erkannt,  bezeichnet 
und  überwunden. 
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(Inferno  XXXI-XXXIV.) 

Jetzt  aber  geht  es  hinab  in  den  letzten  Kreis.  Das 
Lied  von  der  Gerechtigkeit  neigt  sich  zum  Ende.  Die  letz- 
ten, grauenvollsten  Zuckungen  und  Krämpfe  der  Sünde, 
und  schließlich  ihre  Versteinerung  im  Stumpfsinn  und 
in  der  geistlosen  Materie!  —  Die  unterste  Stufe  der 
sittlichen  Zerrüttung  fällt  mit  der  Zerrüttung  des  ganzen 
geistigen  Lebens,  mit  dem  seelischen  Tode  und  mit  der 
Erstarrung  der  Natur  zusammen.  Dieser  tote  Punkt  ist 
durch  Luzifer  bezeichnet,  dessen  Leben  nur  ein  schein- 
bares ist,  eine  weinende,  sterile,  sich  selbst  verhaßte 
Nachäffung  und  Parodie  des  wahren  Lebens. 

Am  Ende  und  im  Mittelpunkt  des  neunten  Kreises 
steht  Luzifer ;  am  Anfang  und  an  der  Peripherie  stehen 
die  Riesen.  Vom  Standort  der  Riesen  bis  zum  Stand- 
ort Luzifers  ist  alles  Eis;  ein  runder,  gefrorener  See, 
dessen  Oberfläche  wie  ein  Trichter  nach  dem  Mittelpunkte 
abfällt.  Durch  vier  konzentrische  Zonen  hindurch,  die 
unmerklich  ineinander  übergehen,  gleitet  man  hinunter. 
Caina,  Antenora,  Tolomea,  Giudecca  heißen  die  Zonen. 
Die  erste  hat  ihren  Namen  von  Kain,  dem  Verräter  der 
eigenen  Sippe,  die  zweite  von  dem  Troer  Antenor  als 
dem  Verräter  des  Vaterlandes,  die  dritte  von  Ptolemeus 
als  dem  Verräter  seiner  Gastfreunde,  und  die  letzte  von 
Judas  als  dem  Verräter  seines  Wohltäters  und  Meisters.1 
Je  tiefer  man  hinabkommt,  desto  tiefer  stecken  die 
Sünder  im  Eis.  Erst  ragt  der  Oberkörper  noch  frei 
und  beweglich  heraus,  bald  nur  noch  der  Kopf,  sodann 
erstarrt  der  Ausdruck  des  Schmerzes,  die  Träne  gefriert 
und  bildet  ein  „kristallenes  Visier"  vor  dem  Antlitz,  und 
schließlich  ist  der  ganze  Körper  eingefroren:  charakte- 
ristisch   und     ausdrucksvoll    nur    durch     die    Formen, 


1  Vgl.  die   betreffenden  Namen   in   Toynbee's  Dictionary. 
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Stellungen  und  Lagen  noch,  die  durch  das  Eis  hindurch 
zu  sehen  sind. 

E  trasparean  come  festuca  in  vetro. 

Seelisches  Leben  ist  in  der  vierten  Zone  überhaupt 
nicht  mehr  veräußerlicht.  In  die  Mitte  der  oberen  Zonen 
aber,  d.  h.  in  die  zweite,  hat  der  Dichter  die  große,  er- 
schütternde Schlußtragödie  des  Inferno,  den  „Ugolino", 
gestellt. 

Ugolino  ist  der  letzte  wirkliche  Mensch,  die  letzte 
Persönlichkeit  des  Inferno.  Unmittelbar  hinter  ihm 
stehen  Teufelmenschen,  Menschen,  die  den  Teufel  zum 
Doppelgänger  haben.  Unmittelbar  vor  ihm  stehen  licht- 
scheue Bösewichter,  denen  alle  innere  Größe  fehlt.  Sie 
haben  vorwiegend  historische  und  anekdotische  Bedeutung 
und  sind  flüchtige  Übergangserscheinungen.  Sie  machen 
poetisches  Leben,  ohne  selbst  lebendig  zu  werden;  sie 
interessieren  den  Wanderer  unmittelbar  und  sehr  stark; 
den  Leser  nur  mittelbar  und  schwach.  Sie  sind  Milieu, 
aber  kein  selbständiges  Motiv. 

Außer  Dante  hat  der  letzte  Kreis  des  Inferno  nur 
drei  Hauptfiguren:  die  Riesen,  Ugolino  und  Luzifer. 
Die  Riesen  und  Luzifer  wirken  vorzugsweise  durch  ihr 
Äußeres,  durch  ihre  physische  Größe.  Ugolino  wirkt 
durch  die  Größe  seines  Leidens  und  Hassens. 

Zwei  Arten  von  Größe  oder  besser  zwei  Ungeheuer- 
lichkeiten: die  der  Materie  und  die  des  Geistes,  sind  der 
Gegenstand  der  Dichtung. 

Die  erste  wird  gesehen  und  beschrieben;  die  zweite 
wird  empfunden  und  erzählt.  Die  Erzählung  Ugolinos 
mit  ihren  leidenschaftlichen  und  subjektiven  Akzenten 
steht  zwischen  zwei  beschreibenden,  objektiven,  kalten 
und  beinahe  prosaischen  Stücken. 

So  sehen  in  großen  Zügen  die  Schlußgesänge  des 
Inferno    aus.     Das  Leben  erstarrt,    die   lyrische  Wärme 
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erkaltet  zu  fürchterlich  sachlicher  Prosa.  Aber  mitten 
aus  dem  hellen  Eise  sprudelt  kochend  und  dunkelrot  das 
menschliche  Leiden  und  Hassen. 


Nachdem  die  Wanderer  den  achten  Kreis  mit  seinen 
zehn  Gräben  durchschritten  haben,  erschallt  durch  die 
dämmerige  Luft  ein  Unglückston  wie  Rolands  Hörn  zu 
Ronceval.  Und  in  der  Ferne  erscheint  etwas  wie  viele 
hohe  Türme.  Es  sind  die  Giganten,  die,  tief  im 
Schacht  des  neunten  Kreises  fußend,  mit  ihren  regungs- 
losen Oberleibern  weit  über  das  Niveau  des  achten 
Kreises  heraufragen.  Sie  haben  etwas  Geheimnisvolles, 
Schauriges.  Erst  kommt  ein  Laut  von  ihnen,  sodann 
ihr  Schattenriß;  allmählich  werden  von  dem  einen 
oder  andern  Gesicht  und  Schulter,  Brust,  ein  Teil  des 
Bauches  und  die  Arme  sichtbar.  Einen  klaren  Gesamt- 
eindruck aber  kann  sich  der  Reisende  von  ihnen  nicht 
verschaffen.  Auch  unten,  im  neunten  Kreise,  sieht  er 
nur  ihre  Höhe,  ihre  Bewegung  und  empfindet  Schwindel. 
Vermöge  ihrer  Länge  reichen  die  Riesen  in  zwei  ver- 
schiedene Gesichtsfelder,  in  das  des  achten  und  in  das 
des  neunten  Kreises  hinüber.  Einen  Augenpunkt,  um 
ihre  Formen  zu  umspannen  und  zu  überblicken,  gibt  es 
nicht.  Die  Einbildungskraft  wird  angeregt  und  muß  aus 
den  Bruchstücken  der  Erscheinung  und  aus  Maßangaben 
sich  ein  Ganzes  schaffen.  Kraft  ihrer  Unersichtlichkeit 
werden  die  Riesen  anschaulich  und  poetisch.  Und  nicht 
nur  ihr  Körper,  auch  ihre  Seele,  ja  sogar  ihre  Bedeutung 
ist  sozusagen  unersichtlich  und  geheimnisvoll;  leuchtet 
nicht  ein,  sondern  muß  erschlossen  und  erraten  werden. 

Mythische  Gebilde,  Söhne  der  Erde  und  des  Meeres, 
Kinder  der  Finsternis,  ungeheuerliche  Geschöpfe  der  Natur 
sind  diese  Riesen.  Sie  haben  sich  gegen  Gott,  d.  h.  gegen 
Juppiter  empört,  sind  überwunden  und  niedergeschmettert 
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worden.  Der  hebräische  Mythos  vom  Turmbau  zu  Babel 
wird  mit  der  griechischen  Sage  der  Gigantomachie  in 
Verbindung  gebracht.  Schon  bei  Augustin  und  Orosius 
erscheint  Nimrod  als  Riese  und  als  Urheber  des  baby- 
lonischen Turmbaues.  Dementsprechend  sehen  wir  ihn 
hier  in  demselben  Kreise  mit  Ephialtes,  Briareus,  Tityus, 
Tiphoeus  und  anderen.  —  Sie  sind  besiegt,  und  die 
Wildesten  unter  ihnen  sind  gefesselt.  Ihre  Heldenzeit, 
ihre  Geschichte  liegt  hinter  ihnen.  Nun  stehen  sie 
da  als  Denkmäler,  Bilder,  Dokumente  und  Zeichen  ihrer 
eigenen  Vergangenheit.  Nur  wie  ein  sporadisches  Erd- 
beben geht  eine  krampfartige  Erschütterung,  eine  ver- 
gebliche Anstrengung  durch  die  gebundenen  Leiber. 
Es  ist  die  letzte  Erinnerung  und  Zuckung  ihres  my- 
thischen Lebens.  —  Kraft  ihrer  Unbeweglichkeit,  ihrer 
Stellungen  und  Abzeichen  aber  nehmen  sie  allegorische 
Natur  an.  Ihre  Bedeutung  schillert  zwischen  Mythos, 
Symbol  und  Allegorie.  Sie  muten  uns  bald  als  die 
hervorragendsten  Kämpfer  und  Opfer  des  Stolzes  an, 
bald  als  lehrhafte  Beispiele  und  Illustrationen  zu  dem 
Begriffe  der  Empörung  oder  der  Superbia. 

Durch  dieses  poetisch-prosaische,  religiös-philosophische, 
symbolisch-allegorische  Zwitterwesen,  das  man  eher  rätsel- 
haft als  geheimnisvoll  nennen  muß,  wirken  die  Giganten 
in  gleicher  Weise  auf  die  Phantasie  wie  auf  den  In- 
tellekt, auf  das  Gefühl  wie  auf  den  Verstand  und  er- 
regen bald  Schauer,  bald  Neugier. 

Fuggemmi  errore  e  cresceinmi  paura. 

Der  Leser  sieht  sich  vor  unlösbare  Fragen  gestellt: 
Was  heißen  die  sinnlosen  Worte  des  Nimrod  ?  Was  be- 
deutet die  Armhaltung  des  Ephialtes?  Und  die  fünf- 
fache Umkettung?  Und  das  plötzliche  Beben? 

Auf  all  diese  Fragen  gibt  es  nur  eine  Antwort:  es 
ist  die  rohe,  gewaltige,  materielle  Natur,  die  im  Begriffe 
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steht,  nun  ganz  vom  Geist  verlassen,  sinnlos,  stupid, 
leer  und  scheinhaft  zu  werden. 

Der  Stolz  des  Riesen  Antaeus  ist  bereits  ein  dummer  und 
eitler.  Mit  dem  hohlsten  aller  Komplimente  weiß  Virgil 
ihn  zu  gewinnen  und  dienstbar  zu  machen.  Der  Sinn 
der  virgilianischen  Worte  ist  in  klarer  Prosa:  Es  scheint, 
daß  es  noch  heute  eine  Meinung  gibt,  welcher  zufolge 
du,  Antaeus,  deinen  Riesenbrüdern  zum  Siege  über 
Juppiter  verholfen  hättest,  wenn  du  dich  seinerzeit 
an  der  Titanomach ie  hättest  beteiligen  können.  —  Und 
nun  gar  das  große  Verdienst,  in  einer  Gegend,  welche 
erst  später  durch  die  Taten  des  Scipio  Africanus  denk- 
würdig wurde,  eintausend  Löwen  erbeutet  zu  haben! 
Aber  auf  derlei  Stücke  tut  das  große  Riesenkind  sich 
etwas  zugute.  Im  Innersten  geschmeichelt,  ohne  den 
verborgenen  Spott  in  der  kunstvollen  Rede  des  Dichters 
zu  ahnen,  bietet  Antaeus  eilfertig  und  gutmütig  seine 
breite,  dicke  Hand.  Die  Wanderer  nehmen  Platz  dar- 
auf und  sachte,  sachte  setzt  er  die  beiden  kleinen, 
klugen  Menschen   auf  den    Grund  des  neunten  Kreises. 

Die  leise  Komik,  die  in  diesem  Vorgang  liegt,  hat 
Alighieri  sich  wohl  gehütet  herauszuarbeiten.  Seine 
Riesen  haben  nichts  mit  Rübezahl  oder  anderen  Riesen 
unserer  humorvollen  Romantik  zu  tun.  Dantes  Antaeus 
ist  in  keiner  Weise  verwandt  mit  Eduard  Mörikes 
„ sicherem  Mann".  Der  romantische  Riese  ist  das  gut- 
artige Kind  einer  Natur,  die  nicht  im  Gegensatz  zu 
dem  Geiste,  sondern  in  Harmonie  und  unlöslicher  Ein- 
heit mit  ihm  lebt  und  wirkt.  Die  Dummheit  des  ro- 
mantischen Riesen  ist  darum  kein  eigentlicher  Mangel, 
keine  Abwesenheit  des  Geistes,  sondern  eine  besondere 
Art  von  Geist,  nämlich  der  schwerfällige  Geist,  eine 
gute,  tüchtige,  brauchbare,  behagliche  und  sogar  philo- 
sophische Dummheit. 

Der  Dantesche  Riese  aber  ist  dumm,  weil  das  Prinzip 
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der  Intelligenz,  Gott  selbst,  ihn  verlassen  hat.  Er  ist 
dumm  und  bös  zugleich.  Solche  Dummheit  heißt  Ver- 
blendung und  kann  nur  ironisch,  satirisch  und  tragisch, 
aber  keineswegs  humoristisch  empfunden  und  behandelt 
werden.1  In  der  Tat,  auch  nach  dieser  Seite  hin  sind 
die  Giganten  des  Inferno  schillernd  und  sozusagen  un- 
ersichtlich. Wir  sehen  sie  abwechselnd  in  tragischem, 
satirischem  und  ironischem,  aber  nicht  in  humoristischem 
Lichte. 

Diese  drei  Arten  von  Stimmung,  die  tragische,  sa- 
tirische und  ironische  halten  sich  zunächst  im  neunten 
Kreis  die  Wage.  Sie  halten  sich  eine  Zeitlang  derartig 
in  Schach,  daß  nach  keiner  Richtung  hin  ein  freier 
poetischer  Zug  getan  werden  kann.  Eben  in  dem  Ge- 
fühle, daß  ein  dichterischer  Stillstand  einzutreten  droht, 
ruft  Alighieri  die  Musen  an. 

Ma  quelle  donne  aiutino  il  niio  verso, 

Ch'aiutaro  Anfion  a  chiuder  Tebe; 

Si  che,  dal  fatto,  il  dir  non  sia  diverso. 

Da  das  Gemüt  nicht  mehr  spricht,  so  sollen  die  Tat- 
sachen sprechen.  Darum  haben  wir  zunächst  reine 
Schilderung  und  Beschreibung ;  helle,  naturalistische  Prosa, 
aber  mit  scharfen,  satirisch -ironisch -tragischen  Schlag- 
schatten. 

Da  wandt1  ich  mich,  und  vor  mir  lag  als  Straße 
Ein  See  zu  Füßen  mir  und  nach  den  Seiten, 
Den  Frost  aus  Wasser  umgeformt  zu  Glase. 
Nicht  Ostreichs  Donau  legi,  in  Winterszeiten 

1  Enrico  Sannia  in  seiner  unverständigen  und  oberfläch- 
lichen Arbeit  il  comico,  Vumorismo  e  lu  satira  nella  Div. 
Com.,  Mailand  11)09,  hat  alles  durcheinandergeworfen  und  die 
Natur  der  Riesen  völlig  mißverstanden. 
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Die  Rinde  über  ihren  Strom  so  dick, 

Noch  auch  der  Don  dort  in  den  kalten  Breiten, 

Wie  hier  es  war.     Denn  fiel  auch  Tambernik, 

Auch  Pietrapana1  drauf  mit  ganzer  Wucht, 

Noch  nicht  einmal  am  Rande  macht'  es  „krick". 

Und  wie  die  Frösche  quaken  längs  der  Bucht, 

Das  Maul  nur  sichtbar,  wenn  im  Erntefieiße 

Die  Bäurin  öfters  träumt  von  reifer  Frucht, 

So  stacken  blau  die  Schatten  hier  im  Eise 

Bis  dort,  wo  Scham  uns  färbt,  und  ihrem  Schmerz 

Schlug  ihr  Gebiß  den  Takt  der  Storchenweise. 

Ein  Jeder  senkt  sein  Antlitz  niederwärts, 

Und  wie  der  Mund  vom  Froste,  so  erzählten 

Die  Augen  von  dem  kummervollen  Herz.2 

Wie  die  Gegend,  so  charakterisieren  auch  die  Sün- 
der sich  selbst.  Da  sind  zwei  Söhne  des  Grafen  AI- 
berti  di  Magona.  Sie  haben  sich  gegenseitig  verraten,, 
gegenseitig  gemordet.  Nebeneinander  sind  sie  nun  ein- 
gefroren. Dante  fragt  sie  nach  ihrem  Namen.  Sie  heben 
ihre  Häupter.  Tränen  entquellen  ihrem  Auge,  gefrieren 
und  verhüllen  den  Blick.  Wütend  stoßen  sie  ihre  Ge- 
sichter gegeneinander.  Alles,  ohne  ein  Wort  zu  sagen.  — 
Ein  hämischer  Geselle  in  der  Nähe  aber  erzählt  mit 
gesenktem  Antlitz  die  Geschichte  der  verräterischen 
Brüder,  die  Schmach  anderer  Leute,  nach  der  ihn  Nie- 
mand gefragt  hatte,  und  seine  eigene  Schande. 

Dante  will  nur  die  Personalien,  aber  keine  Seelen- 
geschichte der  Sünder  mehr  hören.  Ein  Verräter  ist 
hinlänglich  erkannt,  sobald  man  seinen  Namen  erfahren 


1  Tambernik  und  Pietrapana  sind  zwei  Berge.  Wo  der 
erste  zu  suchen  ist,  weiß  man  nicht.  Der  zweite  liegt  in 
den  apuanischen  Alpen. 

2  Keiner  der  Übersetzer  scheint  mir  den  gedrungenen,, 
derb  naturalistischen  und  reim -prosaischen  Charakter  dieser 
und  ähnlicher  Stellen  der  Komödie  besser  getroffen  zu  haben 
als  Bassermann. 


159]  der  „göttlichen  Komödie".  1Ö65 

hat.  Eben  darum  suchen  die  Sünder  des  neunten 
Kreises  sich  auf  jede  Weise  den  Nachforschungen  der 
Wanderer  zu  entziehen.  Indem  nun  Dante  die  Verräter 
erkennen  will,  diese  sich  aber  verbergen  wollen,  entsteht 
beim  ersten  Zufall  ein  Konflikt.  Dante  stößt  —  „ob's 
Absicht,  Fügung,  Zufall  weiß  ich  nicht"  —  mit  seinem 
Fuß  an  das  Gesicht  eines  Eingefrorenen.  Der  Getroffene 
schreit  auf  und  läßt  sich  im  Schmerz  das  Wort  Monta- 
perti  entschlüpfen;  —  ein  Wort,  das  seinerzeit  mit 
großen  und  blutigen  Buchstaben  in  dem  Gedächtnis 
jedes  Florentiners  stand.  Es  ist  der  Name  der  fürchter- 
lichen Schlacht,  in  der  die  Guelfen  von  den  Ghibellinen 
besiegt  wurden  (1260).  Neugierig  bleibt  Dante  stehen- 
will  Auskunft;  aber  der  Sünder  verweigert  sie.  Da 
faßt  er  ihn  und  zerrt  ihn  an  den  Haaren,  und  der 
Sünder  heult  vor  Schmerz.  Inzwischen  verrät  wieder  ein 
hämischer  Nachbar  den  Namen  des  Verräters  von  Monta- 
perti:  Bocca  degli  Abati.  Dieser,  um  sich  zu  rächen, 
nennt  sofort  den  Namen  des  Andern  und  gibt  noch  gar 
vier  weitere  Verräternamen  in  den  Kauf.  —  Man  sieht, 
es  sind  Konflikte  niederer  Art,  und  es  ist  auch  nicht 
abzusehen,  wo  und  wie  etwa  ein  höheres  Interesse  in 
dieser  gemeinen  Welt  noch  möglich  wäre. 


Um  so  unerwarteter  und  mächtiger  hebt  Ugolinos  Ge- 
stalt sich  ab. 

„Wie  kann  aber  hier,  bei  diesen  versteinerten  Wesen r 
die  beredteste  und  modernste  Gestalt  der  ganzen  Komödie 
Raum  finden?"  Diese  Frage  hat  sich  der  genialste  Er- 
klärer des  Ugolino,  Francesco  de  Sanctis1,  vorgelegt; 
und  treffend  hat  er  sie  beantwortet. 

„Ugolino  ist  eben  nicht  der  Verräter,  sondern  der 
Verratene.    Gewiß,  der  Graf  Ugolino  ist  seinerseits  auch 

Nuovi  Saggi  critici,  21.  Aufl.,  Neapel  1906,  S.  55. 
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ein  Verräter  und  als  solcher  befindet  er  sich  in  dem 
neunten  Kreise.  Aber,  wie  Paolo  in  Ewigkeit  an  Fran- 
cesca  gebunden  ist,  so  ist,  durch  eine  höchst  sinnreiche 
Verflechtung,  Ugolino  in  Ewigkeit  an  Ruggiero,  der  ihn 
verraten  hat,  gebunden,  freilich  gebunden  nicht  durch 
die  Liebe,  sondern  durch  den  Haß.8  — 

Die  vielen,  höchst  verschlungenen  Intriguen,  die  in 
Wirklichkeit  von  den  beiden  Verrätern  gesponnen  worden 
sind,  lassen  sich  heute  kaum  mehr  feststellen.  Das 
wenige  Historische,  das  man  weiß,  und  das  zum  besseren 
Verständnis  des  Gedichtes  dienen  mag,  ist  etwa  Folgendes. 

Ruggieri  degli  Ubaldini  war  in  den  Jahren  1278  bis 
1295  Erzbischof  von  Pisa  und  gehörte  zu  der  ghibel- 
linischen  Partei.  —  Der  Graf  Ugolino  della  Gherardesca, 
einer  der  mächtigsten  Adeligen  der  pisanischen  Gegend, 
war  ursprünglich  ebenfalls  Ghibelline,  schlug  sich  aber 
nach  dem  Untergang  der  Hohenstaufen  auf  die  Seite 
der  Guelfen.  Als  solcher  wurde  er  aus  der  Stadt  ver- 
bannt (1275).  Nun  rief  er  die  Guelfen  von  Florenz  und 
Lucca  gegen  seine  eigene  Vaterstadt  zu  Hilfe,  besiegte 
seine  Landsleute  und  erzwang  sich  die  Rückkehr  in  die 
Stadt.  Auf  Grund  dieser  Handlungsweise  dürfte  unser 
Dichter  den  Grafen  als  Vaterlandsverräter  betrachtet 
haben.  In  den  Jahren  1276  bis  1285  war  Ugolino  der 
mächtigste  und  angesehenste  Herr  in  Pisa  und  leitete 
mehr  oder  weniger  unumschränkt  die  äußeren  und 
inneren  Angelegenheiten  der  Stadt.  Dann  aber  erwuchs  ihm 
in  seinem  eigenen  Enkel  Nino  Visconti  ein  gefährlicher 
Rivale.  Unzufriedenheiten  mit  dem  Regiment  des  Grafen, 
das  in  dem  Kriege  der  Pisaner  mit  den  Genuesen  nicht 
immer  glücklich  gewesen  war,  traten  immer  stärker  zu- 
tage. Die  alte  ghibellinische  Partei,  zu  welcher  die 
mächtigen  Geschlechter  der  Gualandi,  Sismondi  und 
Lanfranchi  gehörten,  arbeitete  gegen  den  Grafen.  Der 
Erzbischof  Ruggieri   stand  an  ihrer   Spitze   und    wußte 
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geschickt  und  heuchlerisch  dem  Grafen  zu  schmeicheln, 
während  er  ihm  auf  allen  Seiten  den  Boden  abgrub. 
Im  Juni  1288  wurde  Ugolino  durch  einen  Handstreich 
der  Ghibellinen  überrascht  und  gefangen  genommen. 
Zwei  seiner  Söhne,  Gaddo  und  Uguccione,  und  zwei 
Enkel,  Brigata  und  Anselmuccio,  waren  bei  ihm,  wurden 
mit  ihm  gefangen  und  erlitten  im  Februar  1289  mit 
ihm  den  Hungertod. 

Die  zeitgenössischen  Chronisten  lassen  uns  keinen 
Zweifel  darüber,  daß  an  Heimtücke  und  Verschlagenheit 
Bischof  und  Graf  einander  wert  waren.  „Und  so  wurde 
der  Verräter  vom  Verräter  verraten",  schließt  Giovanni 
Villani  seinen  Bericht.1 

Auch  Dante  hat  zunächst  nichts  getan,  um  den  Grafen 
weniger  schuldig  erscheinen  zu  lassen  als  den  Bischof. 
In  ein  und  dasselbe  Loch  sind  beide  als  Sünder  der- 
selben Art  und  Gattung  eingefroren.  Von  diesen  gleich- 
wertigen Exemplaren  stellt  sich  nun  aber  das  eine  im 
Aktivum,  das  andere  im  Passivum  dar.  Der  Eine  liegt 
mit  seinem  Kopfe  hinter  und  über  dem  Andern  wie 
der  Hut  auf  dem  Kopf.  Ugolino  ist  der  Hut,  Ruggieri 
ist  der  Kopf.  Der  Hut  aber  preßt  sich  wütend  gegen  den 
Kopf  und  frißt  und  nagt  an  ihm. 

So  frißt  man  hungrig  Brot  mit  vollen  Backen 

Wie  sein  Gebiß  der  Ob're  eingepreßt 

Dem  Andern,  wo  Gehirn  sich  trifft  und  Nacken. 

Mit  gleichem  Wüten  biß  sich  Tydeus  fest 

An  Menalippus'  Schläfen,  wie  der  hier 

Am  Schädel  tat  und  an  dem  ganzen  Rest.2 

Diese  mit  kaltem  Auge  geschaute  Sachlage  macht 
den  Wanderer  neugierig.    Er  will  den  Grund  der  eigen- 

1  Welcher  freilich  schon  von  Dantes  Inferno  beeinflußt 
sein  dürfte. 

2  Bassermann. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  69 


1068  Die  ästhetische  Erklärung  [16£ 

artigen  Mißhandlung  des  Einen  durch  den  Andern  er- 
fahren. Während  er  sich  bisher  nur  für  Namen  und 
Personalien  interessierte,  tritt  ihm  hier  ein  sonderlicher 
Ausnahmefall  entgegen,  dessen  Entstehung  und  Grund 
er  kennen  möchte. 

Da    wird    ihm    auf   seine    neugierige    Frage    die    ge- 
naueste und  fürchterlichste  Antwort. 

Es  hob  der  Sünder  von  der  grausen  Speise 

Den  Mund  empor  und  wischt'  ihn  an  den  Haaren 

Des  angefress'nen  Hinterschädels  ab. 

Dann  fing  er  an:  „Wut  und  Verzweiflung  schwellen, 

Schon  wenn  ich's  schweigend  denke,  mir  das  Herz. 

Nun  soll  ich  gar  mit  Worten  daran  rühren. 

Wenn  meine  Rede  aber  dem  Verräter, 

An  dem  ich  nage,  Schande  fruchten  kann,   — 

Merk  auf,  wie  Worte  unter  Tränen  fließen ! 

Ich  weiß  nicht,  wer  du  bist,  noch  welchen  Weges 

Du  hier  herabkamst,  aber  Florentiner, 

Läßt  deine  Sprache  mich  vermuten,  bist  du. 

Ich  war  Graf  Ugolino,  mußt  du  wissen, 

Und  dieser  hier  der  Erzbischof  Ruggieri. 

Nun  hör,  weshalb  ich  ihm  so  nahe  bin. 

Wie  er  mit  seinen  Ränken  mich  umgarnte, 

Mich,  den  Vertrauenden,  gefangennahm 

Und  nachher  töten  ließ,  weiß  Jedermann. 

Wie  grauenvoll  mein  Tod  gewesen  ist, 

Das  hat  dir  aber  Keiner  noch  erzählt, 

Das  hör  und  sieh,  was  er  mir  angetan!  — 

Es  heißt  der  Turm  durch  mich  der  Hungerturm, 

Und  Mancher  muß  sich  noch  darin  verzehren.  — 

Dort  hatte  durch  ein  enges  Mauerloch 

Der  volle  Mond  sich  mir  schon  oft  gezeigt, 

Als  mir  in  einer  Nacht  im  bösen  Traum 

Plötzlich  der  Schleier  von  den  Augen  fiel. 

Ich  sah  den  Bischof  hier  als  Herrn  der  Jagd, 

Wie  er  den  Wolf  und  seine  Jungen  hetzte 

Zum  Berg,  der  zwischen  Pisa  liegt  und  Lucca. 
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Mit  scharfen,  magern,  klugen  Hunden  schickte 

Gualandi  und  Sismondi  und  Lanfranchi 

Er  in  die  ersten  Reihen  seiner  Treibjagd. 

Nach  kurzem  Laufe  fühlten  sich  die  Wölfe, 

Der  Vater  mit  den  Kindern,  müd.  Es  bissen 

Sich  Hundezähne  tief  in  ihre  Weichen.  — 

Noch  eh'  es  tagte,  fuhr  ich  auf  und  hörte, 

Wie  meine  Kinder,  die  ich  um  mich  hatte, 

Im  Schlafe  wimmerten  und  Brot  verlangten.  — 

Nun  denke  dir  die  Ahnung  meines  Herzens! 

Und  wenn  dich  das  nicht  rührt,  so  bist  du  hart, 

Und  wenn  du  jetzt  nicht  weinst,  so  weinst  du  nie.  — 

Sie  waren  aufgewacht.    Es  kam  die  Stunde, 

Da  man  gewöhnlich  uns  das  Essen  brachte, 

Doch  Jeden  hatte  schon  sein  Traum  geschreckt. 

Und  drunten  an  dem  fürchterlichen  Turm 

Hört'  ich  das  Tor  vernageln.  Meinen  Kindern 

Sah  ich  ins  Angesicht  und  sprach  kein  Wort. 

Ich  weinte  nicht,  ich  war  zu  Stein  geworden. 

Sie  aber  weinten,  und  mein  Anselmuccio 

Fragt'  mich:  «Du  schaust  so,  Vater,  was  ist  dir?» 

Doch  keine  Träne  weint'  ich,  keinen  Laut 

Sprach  ich  an  jenem  Tag,  noch  in  der  Nacht, 

Bis  draußen  wiederum  die  Sonne  schien. 

Wie  nun  ein  kleiner  Strahl  herunterfiel 

Auf  unser  Stroh,  und  wie  aus  vier  Gesichtern 

Mein  eigen  Bild  mir  in  die  Augen  sah, 

Biß  ich  in  beide  Hände  mir  vor  Schmerz. 

Da  glaubten  sie,  ich  bisse  mich  aus  Hunger, 

Und  alle  vier  zumal  erhoben  sich 

Und  riefen:  «Vater,  besser  wäre  uns, 

Wenn  du  von  unsrem  armen  Fleische  nähmest. 

Du  hast  es  uns  gegeben,  nimm  es  wieder!»  — 

Wied'rum  beruh'gt'  ich  mich,  ihnen  zulieb. 

Und  noch  zwei  Tage  schwiegen  wir  zusammen. 

Was  tat'st  du  dich  nicht  auf,  du  harter  Boden! 

Und  wie  wir  nun  am  vierten  Tage  waren, 

Da  wirft  sich  Gaddo  hin  zu  meinen  Füßen. 

G9* 
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«Mein  Vater»,  sagt'  er,  «warum  hilfst  du  nicht V» 

Und  stirbt.     Und  so  wie  du  mich  siehst,  so  sah  ich 

Die  andern  dreie  nacheinander  fallen 

Vom  fünften  bis  zum  sechsten  Tag.    Hernach 

Erblindet'  ich  und  kroch  und  tastete 

Und  schrie  nach  ihnen  noch  zwei  lange  Tage. 

Dann  endlich  überwand  den  Schmerz  mein  Hunger/  — 

Nun  schwieg  er,  rollte  seine  Augen  und 

Packte  den  armen  Schädel  mit  den  Zähnen. 

Hart  biß  er  auf  den  Knochen  wie  ein  Hund. 

Hinter  der  Größe  des  Schmerzes  und  des  Hasses  ist 
alles  andere  verschwunden.  Ugolino  ist  groß  durch 
seine  unerschöpfliche  Fähigkeit,  Schmerz  zu  empfinden 
und  zu  hassen.  Der  gewöhnliche  Mensch  wird  schon 
nach  wenigen  Stunden  des  Hungers  gemütlich  stumpf, 
gleichgültig,  empfindungslos.  Ugolino  hat  es  acht  Tage 
hindurch  in  allen  Phasen  des  Schmerzes  ausgehalten 
und  ausgekostet.  In  den  ersten  Tagen,  solange  das 
Leiden  noch  frisch  war,  wäre  Sprechen,  Weinen,  Jammern 
eine  Linderung  gewesen.  Darum  ward  sie  ihm  versagt. 
In  den  letzten  Tagen,  wo  die  Erschöpfung  einzutreten 
pflegt,  und  Schweigen  ein  Bedürfnis  wird,  muß  er  mit 
Aufgebot  der  sinkenden  Kräfte  heulen  und  schreien.  — 
Gefährten  und  Freunde  im  Unglück  zu  haben,  ist  der 
größte  Trost.  Hier  ist  es  der  größte  Schmerz.  Durch 
die  Teilnahme  vier  unschuldiger  Kinder  und  Kindeskinder 
vervierfacht  und  vervielfältigt  sich  das  Leid  in  Ugolino, 
anstatt  sich  zu  teilen.  Der  Dichter  hat  diese  Kinder 
jünger,  hilfloser,  zarter  und  unschuldiger  gemacht,  als 
sie  in  Wirklichkeit  gewesen  sein  mochten.  In  seiner 
weichesten  und  edelsten  Seite,  in  seiner  Vaterliebe,  wird 
der  harte  und  böse  Mensch  Ugolino  getroffen.  Seine 
teuersten  und  liebsten  Wesen,  seine  Kinder,  müssen  ihn 
zu  Tode  quälen.  Ihnen  nicht  helfen  zu  können,  ist 
seine  fürchterlichste  Qual.     Das   Drama  der  machtlosen 
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Vaterliebe  fühlt  er  so  sehr  in  seinem  Innersten,  daß  er 
es  auch  nachträglich  nicht  in  Worten  zu  entfalten  ver- 
mag. Viele  Jahre  nach  seinem  Tod  ist  er  noch  ganz 
gebannt  und  gefangen  in  diesem  Schmerz.  Den  andern 
Sündern  der  Hölle  ist  es  gegeben,  ihr  Leiden  in  volle, 
klare  Reden  auszugießen.  Francesca  kennt  und  nennt 
das  Wort  ihres  Schicksals:  Amore,  Amore,  Amore!  Ugo- 
lino  fühlt  es  und  kann  es  nicht  sagen.  Er  erzählt  die 
äußeren  Umstände  seines  und  seiner  Kinder  Hunger- 
todes, er  berichtet,  Tag  für  Tag,  fast  Stunde  um  Stunde, 
er  erlebt  es  noch  einmal  und  vielleicht  zum  tausendsten- 
mal, aber  er  ist  geistig  noch  immer  nicjit  damit  fertig. 
Noch  immer  vermischt  sich  mit  der  reinen  Träne  um 
die  Kinder  die  tierische  Wut  gegen  den  Feind.  Noch 
immer  ist  die  Liebe  des  Vaters  eingeschlossen  in  dem 
Haß  des  Verräters;  noch  immer  das  edelste  Bedürfnis 
des  Herzens,  hilfreich  zu  sein,  vermengt  und  besudelt 
mit  der  Gier  des  Instinktes  zu  essen.  Die  letzten  Worte 
dieses  Menschen 

Poscia  piü  che  il  dolor  pote  il  digiuno  .  .  . 

Dann  endlich  tiberwand  den  Schmerz  mein  Hunger  .  ,, 

begleitet  von  dem  Biß  in  des  Bischofs  Schädel,  erwecken 
einen  fürchterlichen  Zweifel.  Schaudernd  denkt  der 
Hörer,  daß  dieser  liebevolle,  zärtliche  Vater  zuletzt  die 
Leichen  seiner  Kinder  gefressen  haben  könnte.  Nicht, 
daß  uns  der  Dichter  diese  Vermutung  suggerierte,  sie 
suggeriert  sich  von  selbst.  Weil  das  Leiden  Ugolinos 
kein  reines,  d.  h.  kein  rein  geistig  empfundenes  ist,  weil 
nicht  das  hilfreiche  Vaterherz  allein,  sondern  zugleich 
mit  ihm  das  heißhungrige  Tier  gekreuzigt  ward,  deshalb 
ist  aus  diesem  Leiden  keine  Auferstehung  möglich. 

Ugolinos  physischer  Hunger  nimmt  geistige  Di- 
mensionen an,  wird  Gier,  Wut,  Haß  und  verewigt  sich 
auf  diese  Weise.  Schließlich  dient  die  machtlos  gewordene 
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Vaterliebe  nur  zur  Steigerung  des  Hasses.  In  der  Liebe 
verstärkt  sich  der  Haß  und  im  Hasse  wieder  der  Hunger. 
So  ist  Ugolino  das  erhabene  und  groteske,  menschliche 
und  tierische  Bild  eines  ewigen,  keiner  Erlösung  fähigen 
Leidens  und  Hassens. 

Die  Ewigkeit,  die  Unendlichkeit  und  Allmacht  des 
Schmerzes  zeigt  sich  in  der  Tragödie  Ugolinos  vor  allem 
auch  darin,  daß  dem  Schmerz  und  Unrecht  die  schuld- 
losesten und  zartesten  Wesen  in  derselben  Weise  zum 
Opfer  fallen  wie  die  härtesten  Verbrecher. 

Der  Anblick  des  unverschuldeten  Leidens  aber  droht, 
unser  sittliches  Empfinden  aus  den  Angeln  zu  heben. 
Darum  steigert  an  diesem  Punkte  des  Gedichtes  der 
ethische  Grundton  sich  bis  zum  Wutschrei,  bis  zum 
fluch. 

Fluch  über  Pisa!  ruft  der  Dichter.  Sein  Gerechtig- 
keitssinn hat  das  Gleichgewicht  verloren.  Unerhört,  un- 
natürlich wie  das  an  Ugolinos  Kindern  verübte  Ver- 
brechen sei  die  Strafe!  Der  Arno  verstopfe  sich  an 
seiner  Mündung  und  ganz  Pisa  ersäufe  er  mit  Mann 
und  Maus  in  seinen  rasend  gewordenen  Wassern !  Dieser 
Fluch  des  Dichters,  der  plötzlich  und  unvermittelt  hinter 
der  Erzählung  herausbricht,  ist  keine  rednerische  Wendung. 
Es  ist  der  Gegenstoß  des  beleidigten  Gewissens.  Er  ist 
gerade  so  stark  und  fürchterlich,  wie  der  Stoß  gewesen 
war.  „Ich  weiß  nicht",  sagt  De  Sanctis,  „wer  der 
wildere  Mensch  ist:  Ugolino,  der  in  den  Schädel  seines 
Verräters  die  Zähne  schlägt,  oder  Dante,  der,  um  vier 
unschuldige  Kinder  zu  rächen,  eine  ganze  Stadt  mit  all 
ihren  unschuldigen  Vätern,  Kindern  und  Kindeskindern 
zum  Tode  verdammt." 

Der  ethische  Haß  des  Dichters  hat  in  der  wilden 
Umgebung  sich  zum  ethischen  Fanatismus  übersteigert. 
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Dem  nächsten  Verräter,  dem  Bruder  Alberigo  dei 
Manfredi  von  Faenza,  gegenüber  wird  das  verwilderte 
Gewissen  des  Dichters  noch  handgreiflicher.  Dante  ver- 
spricht dem  Sünder,  ihm  das  Eis  von  den  Augen  zu 
lösen,  falls  er  seinen  Namen  bekenne.  Alberigo  nennt 
sich  und  gibt  alle  Auskunft,  die  Dante  wünschen  konnte. 
Dieser  aber  verweigert  ihm  jetzt  den  zugesicherten  Liebes- 
dienst, ja  er  rühmt  sich  gar  dieses  Wortbruches. 

E  cortesia  fu  lui  esser  villano. 

Unser  modernes  Gefühl  ist  verletzt;  denn  in  dem 
vorliegenden  Falle  ist  der  ethische  Fanatismus  Dantes 
ästhetisch  nicht  mehr  hinreichend  begründet.  Ugolinos 
Kinder  sind  unter  entsetzlichen  Qualen  sozusagen  vor 
unseren  Augen  Hungers  gestorben;  darum  schreit  unser 
Gewissen  in  Übereinstimmung  mit  Dante  nach  Rache. 
Die  Gemeinheit,  Roheit  und  Scheußlichkeit  des  Bruders 
Alberigo  aber  steht  außerhalb  des  Gedichtes.  Wer  sie 
kennen  will,  muß  sich  bei  den  Erklärern  und  Geschicht- 
schreibern darüber  unterrichten.  Der  zeitgenössische 
Dante -Leser  kannte  siezwar  vom  Hörensagen,  aber  un- 
mittelbar geschaut  und  gefühlt  hat  auch  er  sie  nicht. 
Auch  auf  den  zeitgenössischen  Leser  mußte  die 
Handlungsweise  des  Wanderers,  der  Verrat,  den  er 
seinerseits  am  Verräter  übt,  wo  nicht  roh,  so  doch 
überraschend  wirken.  Es  ist  die  künstlerische  Un- 
ersichtlichkeit  des  Faktums,  der  Mangel  an  ästhetischer 
Spontaneität  und  weiter  nichts,  was  uns  stutzig  macht. 

Geradeso  unersichtlich  und  überraschend  wie  der 
Wortbruch  des  Wanderers  ist  der  Zustand  des  Verräters. 
Alberigo  hatte  seinen  Vetter  und  seines  Vetters  Kind, 
als  sie  zu  einem  Freundschafts-  und  Versöhnungsmahl 
bei  ihm  zu  Gaste  waren,  meucheln  lassen  (2.  Mai  1285). 
Alberigo  war  zur  Zeit  der  Danteschen  Höllenwanderung 
{Ostern   1300)    noch    am   Leben.     Schon    bei  Lebzeiten 
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steckt  er  also  im  Eise  der  Verräter.  Sein  Körper  wird 
indessen  bis  zu  der  Stunde  des  natürlichen  Todes  von 
einem  Teufel  bewohnt.  Es  ist  nicht  mehr  Alberigo 
selbst,  es  ist  der  Teufel,  der  droben  auf  der  Erde  die 
Kleider  und  die  Gesichtszüge  des  Verräters  vollends  zu 
Ende  trägt.  Der  geistige  Tod  erfolgte  unmittelbar  nach 
dem  Verbrechen.  In  demselben  Zustand  irdisch -höllischen 
Doppellebens  befindet  sich  Branca  d'Oria,  der  seinen 
verräterischen  Mord  im  Jahr  1275  an  Michel  Zanche 
verübte,  in  Wahrheit  aber  erst  vier  Jahre  nach  Alighieri 
(1325)  starb.  —  Diese  gewaltsame,  übernatürliche  Zer- 
trennung  von  Seele  und  Leib,  dieses  Wunder  wird  weder 
erklärt,  noch  entwickelt,  noch  erzählt,  sondern  lediglich 
festgestellt  und  durch  die  Aussage  des  Alberigo  selbst 
bezeugt.  Der  Leser  zweifelt,  staunt  und  grübelt.  Auf  dem 
undichterischen  Wege  der  Reflexion  und  des  Nach- 
denkens, und  nicht  mehr  durch  dichterisches  Anschauen 
und  Empfinden  wird  er  dazu  geführt,  sich  eine  Vor- 
stellung von  der  Ungeheuerlichkeit  dieser  Sünder  zu 
bilden. 

Damit  ist  er  im  ästhetischen  Verstand  des  Wortes 
aus  der  Dichtung  in  die  Prosa  hinübergetreten.  Nur 
im  technischen  Verstände  geht  die  Dichtung  des  Inferno 
noch  etwa  150  Verse  weiter. 


Der  letzte  Gesang,  das  Ausklingen  der  Dichtung  ist 
Reimprosa.  Wir  haben  schon  am  Anfang  unserer  Be- 
trachtung bemerkt  und  erklärt,  wieso  und  warum  in 
der  letzten  Tiefe  der  Hölle  das  Leben  der  Dichtung  er- 
sterben und  in  Prosa  sich  auflösen  mußte.  Die  Gründe 
dafür  haben  wir  tief  in  der  Anlage  der  ganzen  Komödie 
gefunden.  Schon  die  Riesen  am  Rande  des  neunten 
Kreises  waren  Zwittergebilde  von  Dichtung  und  Philo- 
sophie. Ein  solch  unersichtliches  Zwitterwesen  ist  nun 
auch  Luzifer. 
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Der  Gesang  beginnt  mit  der  Parodie  eines  Kirchen- 
hymnus, grotesk  und  feierlieh: 

Vexilla  regis  prodeunt  Inferni. 

Des  Höllenkönigs  Banner  rücken  vor. 

In  Wahrheit  aber   rückt  nichts    mehr  vor   und   bewegt 
sich  nichts  mehr. 

Luzifer  ist  der  unbewegliche,  prosaische  Teufel.  Er 
ist  besiegt  und  ist,  wie  die  Riesen,  zur  Allegorie  und  zum 
Denkmal  seiner  selbst  versteinert:  das  Gegenstück  zu 
dem  kämpfenden,  lebendigen  und  dramatischen  Teufel 
Miltons.  Rings  um  ihn  her  ist  alles  Stillschweigen, 
Starrheit  und  Eis.  Bis  zum  Nabel  steckt  er,  fest 
und  ewig,  im  Zentraleis  der  irdischen  Materie,  im  Mittel- 
punkt aller  Erdschwere.  Er  ist  eine  gewesene  Größe, 
das  parodistische  Scheinbild  des  Geistes,  seinem  inneren 
Wesen  nach  aber  reine  Naturerscheinung.  Da  der  ab- 
solute Geist  als  göttliche  Dreieinigkeit  gedacht  wird,  so 
ist  Luzifer  die  Nachahmung  dieser  Dreieinigkeit.  Als 
solche  hat  er  drei  häßliche  Gesichter.  Das  vordere  Ge- 
sicht ist  rot  und  bedeutet  das  Gegenteil  der  göttlichen 
Allgüte,  den  Urhaß;  das  rechte  Gesicht  ist  weißlich  gelb 
und  dürfte  wohl  das  Gegenstück  der  Allmacht,  die  Ohn- 
macht bezeichnen;  das  linke  Gesicht  ist  schwarz  und 
stellt  die  Parodie  der  Allwissenheit,  die  absolute  Un- 
wissenheit dar.  Unter  jedem  Gesichte  sitzt  ein  fledermaus- 
artiges Flügelpaar,  mit  dem  das  gefesselte  Ungeheuer 
aber  nicht  fliegen,  sondern  nur  noch  Wind  machen 
kann.  Kraft  dieser  fortwährend  hin  und  her  sausenden 
Flügel  ist  Luzifer  das  ironische  Gegenbild  zu  Gott  als 
dem  Prinzip  der  Bewegung  und  Wärme.  Der  Wind, 
den  die  Flügel  machen,  ist  kalt  und  läßt  alles  zu  Eis 
erstarren.  In  jedem  seiner  drei  Mäuler  zermalmt  Luzifer 
einen  Sünder.  Es  sind  die  drei  größten  Sünder  der 
Welt:    Judas    lschariot,   der  Verräter    des   himmlischen 
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Kaisers,  und  Brutus  und  Cassius,  die  Verräter  des  ersten 
weltlichen  Kaisers,  die  Mörder  Julius  Gäsars.  Stumm, 
wort-  und  gedankenlos,  als  zuckende,  blutende  Fleisch- 
klumpen leiden  die  drei  ihre  Qual.  Sie  sind  nur  noch 
die  Merkmale  oder  Zeichen  der  denkbar  größten  Sünde, 
aber  keine  sündhaften  Persönlichkeiten  mehr. 

Das  ganze  Schauspiel  betrachtet  der  Wanderer  ohne 
sittliche  Gefühlserregung,  sine  ira  et  studio.  Seine  Er- 
regtheit ist  eine  rein  intellektuelle:  ein  kalter  Schreck, 
der  sich  in  Furcht,  Ekel,  Staunen,  Neugier,  Erkenntnis- 
trieb und  wissenschaftliches  Verständnis  allmählich  umsetzt. 

Wie  Luzifer  selbst,  so  ist  der  Eindruck,  den  er 
macht,  ein  poetisch  unfaßbarer  und  erstarrender.  Der 
Dichter  ist  gezwungen,  seinen  Seelenzustand  prosaisch 
anzudeuten. 

Com'io  divenni  allor  gelato  e  fioco, 
Nol  dimandar,  lettor,  ch'io  non  lo  scrivo, 
Perö  ch'ogni  parlar  sarebbe  poco. 
lo  non  morii  e  non  rimasi  vivo. 

Wir  haben  kein  tragisches,  ja  überhaupt  kein  irgend- 
wie menschliches  Schauspiel  mehr,  sondern  eine  reine 
Ungeheuerlichkeit.  Was  hier  noch  interessiert,  ist  das 
Abnorme,  welches  es  gilt  zu  betrachten  und  zu  erklären, 
und  welches  nur  durch  Reflexion  hindurch  erfaßt  werden 
kann.  So  wird  die  Größe  Luzifers  nicht  veranschaulicht, 
sondern  durch  drei  verschiedene  Maßstäbe,  durch  eine 
Art  geometrischer  Proportion  gegeben. 

E  piü  con  un  gigante  io  mi  convegno 
Che  i  giganti  non  fan  con  le  sue  braccia. 

Und  eh'  kam'  ich  der  Riesen  einem  gleich, 
Als  die  sich  seinem  Arm  vergleichen  lassen. 
Nun  schaut,  wie's  mit  des  Ganzen  Größe  stehe, 
Bestimmt  zu  einem  solchen  Teil  zu  passen.1 


Bassermann. 


17ij  der  „ göttlichen  Komödie«.  1077 

Einem  die  Teile  in  die  Hanti  geben,  damit  man  sich 
das  Ganze  daraus  zusammensetze,  das  ist  kein  dichte- 
risches, sondern  ein  mathematisches  Verfahren.  Um  aber 
wirklich  mathematisch  zu  sein,  sind  wiederum  die  Maß- 
angaben nicht  exakt  genug.  Alles  in  dieser  reim- 
prosaischen Welt  ist  zwitterhaft  und  unexakt- exakt. 

Der  tiefsinnige  Mythos,  die  religiöse  Vorgeschichte 
Luzifers,  die  Art,  wie  er  hierher  ins  Eis  geriet,  war 
Stoff  für  ein  gewaltiges  Epos  oder  religiöses  Drama. 
Anstatt  des  Kunstwerkes  aber  bekommen  wir  in  sechs 
gedrungenen  Versen  die  prosaische  Inhaltsangabe  davon.1 

In  keinem  Gesänge  drängen  sich  so  wie  hier  die 
Merkwürdigkeiten  und  die  Rätsel.  Während  die  Wanderer 
vor  Luzifer  stehen,  geht  der  zweite  Höllentag  zu  Ende. 
Abend  wird  es  bei  den  Menschen.  Sodann  durchqueren 
sie  den  Mittelpunkt  der  Erde,  indem  sie  zwischen  den 
Haaren  Luzifers  und  der  Eisrinde  sich  hindurcharbeiten. 
Kaum  sind  sie  auf  der  andern  Seite  von  Luzifers  Körper, 
so  ist  es  Morgen.  Die  Zeitbestimmung  der  nördlichen 
Erdhälfte  begegnet  sich  hier  mit  der  der  südlichen.  — 
Eine  andere  Merkwürdigkeit  ist  die  Überwindung  des 
Erdmittelpunktes,  wobei  Virgil  und  Dante  die  Füße 
dorthin  kehren,  wo  sie  das  Haupt  hatten  und  anstatt  ab- 
wärts nun  aufwärts  steigen.  —  Von  Luzifers  Beinen  bis 
hinauf  an  die  Oberfläche  der  südlichen  Halbkugel  führt 
ein  dunkler  Gang,  durch  welchen  ein  Bächlein  herab- 
stürzt. Was  bedeutet  dieses  Bächlein?  Es  dürfte  wohl 
der  Fluß  Lethe  sein,  der  von  der  Spitze  des  Fegfeuer- 
berges bis  zu  Luzifer  das  Andenken  der  Sünde,  den 
letzten  Rest  menschlicher  Bosheit  und  Schwachheit  hinab- 
spült. 

Erst  kurz  vor  dem  Morgen  des  vierten  Tages  gelangen 
die  Wanderer  an  die  Oberfläche  der  südlichen  Halbkugel, 


1  Vgl.  Bd.  I,  S.  257  f. 
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an  den  Fuß  des  Berges  der  Läuterung.  Ein  ununter- 
brochener Weg  hat  sie  aus  dem  Reich  der  Vergeltung 
in  das  der  Reinigung  hinaufgeführt. 


g)  Rückblick  und  Vorblick. 

Aber  Hölle  und  Fegfeuer  sind  noch  durch  etwas 
anderes  als  durch  den  Plan  des  Weges  und  der  Reise 
miteinander  verbunden.  Eine  innere  Notwendigkeit  führt 
weiter  und  treibt  nach  oben. 

Wir  werden  sehen,  wie  oft  von  der  Höhe  des  Pur- 
gatorio  aus  die  Wanderer  Veranlassung  haben,  auf  ihre 
Herkunft  aus  der  Tiefe  zurückzuweisen.  Durch  solche 
Hinweise  können  und  müssen  sie  ihre  Anwesenheit  im 
Purgatorio  rechtfertigen.  Demgegenüber  enthält  das  In- 
ferno, wenn  man  von  den  einleitenden  Gesängen  ab- 
sieht, nirgends  einen  entschiedenen  Hinweis  auf  das 
Purgatorio.  Jenes  bedeutet  eine  ewige  und  selbständige 
Welt,  dieses  aber  ist  ein  Zwischenreich  und  verbindet 
die  Hölle  mit  dem  Himmel.  Demnach  stellt  das  Inferno 
auch  als  Gedicht  oder  künstlerische  Einheit  sich  ge- 
schlossener und  straffer  dar  als  das  Purgatorio.  Es  ist 
verständlich  durch  sich  selbst;  es  hat  sein  dichterisches 
Einheitsprinzip  in  einem  ethisch  -  lyrischen  Grundton, 
welcher  beinahe  lückenlos  durch  dreiunddreißig  Gesänge 
hindurch  variiert  wird.  Im  letzten  Gesänge,  wo  dieser 
Grundton  aussetzt  und  wo  die  sittliche  Gefühlserregung 
durch  eine  rein  intellektualistische  Kommotion  verdrängt 
wird,  fällt  und  endigt  das  Lied.  Kleine,  prosaische  und 
allegoristische  Unterbrechungen  haben  wir  nur  ganz 
vereinzelt,  besonders  am  Anfang,  im  Limbus,  beim  Ab- 
stieg in  den  achten  und  in  den  neunten  Kreis  und,  wie 
gesagt,  am  Schluß  zu  verzeichnen  gehabt.1 

1  Vgl.  oben  S.  927  f.,  938,  951  f.,  971,  1019,  1060  f.  und 
1073  ff. 
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Wir  haben  ferner  gesehen,  wie  etwa  von  der  Mitte 
des  achten  Kreises  ab,  d.  h.  nach  dem  komischen  Inter- 
mezzo des  21.  und  22.  Gesanges,  die  Stimmung  Dantes 
sich  allmählich  verändert  und  wie,  mehr  und  mehr,  sein 
ethischer  Haß  sich  übersteigert  und  zu  ethischem  Fa- 
natismus verwildert.  Diese,  wenn  man  so  sagen  darf, 
sittliche  oder  übersittliche  Entartung  der  Phantasie, 
dieses  Schwelgen  im  Anblick  des  großartigen  Verbrechers, 
dieses  künstlerische  Sympathisieren  mit  den  tiefsten 
Greueln  des  Menschenherzens,  diese  Dichterfreude  an 
der  teuflischen  Wut  und  Größe  hat  sich  auf  die  Seele 
des  Wanderers  gelegt,  hat  ihn  gewiß  nicht  schlecht,  aber 
hart,  grausam,  unerbittlich  und  finster  gemacht. 

Daher  das  tiefe,  stille  Bedürfnis  des  Wanderers,  des 
Dichters  und  des  Lesers  nach  weicheren  und  milderen 
Tönen.  Es  fehlt  dem  Inferno  der  versöhnliche  und 
menschliche  Schlußakkord. 

Die  ungestillte,  unausgesprochene,  aber  tiefempfundene 
Sehnsucht  nach  einer  Harmonie,  das  ist  der  eigentlich 
künstlerische,  der  lyrische  und,  fast  möchte  ich  sagen, 
musikalische  Trieb,  der  vom  Inferno  nach  dem  Purgatorio 
hinüberdrängt. 
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8.  Das  Purgatorio. 
a)  Stimmung,  Szenerie  und  Handlung. 

Demnach  ist  die  Grundstimmung  des  Purgatorio  fest- 
gelegt: Versöhnungsbedürfnis  und  Seligkeitshoffnung. 
Wie  im  Inferno  die  Verzweiflung  durch  alle  Gemütslagen 
und  Tonarten  hindurch  variiert  wurde,  so  wird  nun 
hier  die  Hoffnung  all  ihre  lyrischen  Fugen  durchlaufen 
müssen:  von  der  müden,  faßt  gleichgültigen  Erwartung 
bis  zur  brennenden  Ungeduld. 

Alle  Hoffnung  aber  ist  gemischt  und  durchsetzt  mit 
Erinnerung,  jeder  Vorblick  hat  zur  Voraussetzung  einen 
Rückblick.  Durch  die  Morgenröte  des  Seelenfriedens 
streichen  die  fliehenden,  dämmernden  Schatten  des 
Schmerzes  und  der  Zwietracht. 

Im  Unterschied  von  Paradiso  und  Inferno  hat  das 
Purgatorio  eine  geteilte,  elegische,  halb  schmerzliche, 
halb  freudige  Stimmung;  eben  die  Stimmung  des  Über- 
gangs, des  Zwischenreichs,  des  Erlöstwerdens,  des  Los- 
ringens, des  Emporstrebens.  Denn  das  Emporstreben 
von  der  Unzulänglichkeit  zu  der  Vollendung,  das  ist  die 
innere  Handlung  des  Purgatorio. 

In  welcher  Weise  kommt  nun  aber  diese  Stimmung 
oder  innere  Handlung  in  der  äußeren  Handlung,  im 
Gerüste  des  Purgatorio  zum  Ausdruck? 

Beim  Aufbau  der  Szenerie  des  Purgatorio  war  der 
Dichter  nicht  mehr  frei.  Die  Rücksicht  auf  Symmetrie 
mit  dem  Inferno  band  ihn.  Wie  dort  ein  Trichter,  so 
hier  ein  Berg,  wie  dort  neun  Kreise,  so  hier  neun 
Treppenstufen,  wie  dort  so  hier  an  jedem  Übergang  ein 
Wächter  oder  in  jedem  Reich  ein  symbolischer  Vertreter 
und  auf  jeder  Stufe  eine  besondere  Sünderklasse.  Da 
erhebt  sich   die  Frage,  ob  der  vielbewunderte  Parallelis- 
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mus    nicht   zur   Eintönigkeit   und  zum  Mechanismus  ge- 
führt hat? 

Sagen  wir  es  gleich:  ja,  in  einer  sehr  bedeutenden, 
sogar  wesentlichen  Hinsicht  hat  das  Purgatorio  etwas 
Mechanisches,  Eintöniges  und  Totes.  Die  Parallelisierung 
der  Sünder  des  Purgatorio  mit  denen  des  Inferno  hat 
dazu  geführt,  daß  die  ersteren,  welche  Ringende  sind, 
den  letzteren,  welche  Leidende  sind,  ähnlicher  erscheinen, 
als  gut  und  wahr  ist.  Die  Menschen  des  Purgatorio 
dulden,  büßen,  leiden,  verhalten  sich  passiv  in  ihrer 
äußeren  Zuständlichkeit,  während  sie  ihrer  inneren  Zu- 
ständlichkeit  zufolge  ringen,  streben,  handeln  und  zu  ent- 
schiedenster Tätigkeit  sich  erheben  müßten.  Das  Pur- 
gatorio will  der  Gesang  von  der  Befreiung  und  der 
Freiheit  des  Willens  sein,  zeigt  uns  aber  nichts  als  ge- 
hemmte und  gebundene  Menschen.  Es  will  die  Reinigung 
des  Charakters  darstellen,  und  hat  die  Möglichkeit  oder 
Gefahr  der  Sünde  ausgeschaltet.  Es  soll  ein  Flug 
und  Schwung  nach  oben  sein,  aber  eine  göttliche 
Kraft  fesselt  die  Bewegung  und  trägt  oder  zieht  das 
ohnmächtige  Geschöpf  wie  eine  Garbe  geschnittenen 
Weizens  in  die  Höhe  und  birgt  es  unter  dem  Dach  der 
Gnade.  Der  Berg  der  Läuterung  soll  ein  Schauplatz 
des  Kampfes  sein,  und  tatsächlich  ist  er  eine  Anstalt. 

Das  Kleinliche,  Pedantische,  Unpoetische,  unfreiwillig 
Komische,  das  jeder  Anstalt  —  und  wäre  es  das  hu- 
manitärste Sanatorium  der  Welt  —  anhaftet,  fehlt  leider 
auch  dem  Purgatorio  nicht. 

Ähnlich  wie  etwa  in  einem  modernen  Institut  für 
Nervenleidende  müssen  die  Seelen  des  Purgatorio  sich 
einem  Regime,  einer  ungewohnten,  ja  sogar  sehr  schmerz- 
haften Kur  unterwerfen.  Diese  Kur  hat  eine  bestimmte 
Zeit,  welche  nach  bestimmter  Methode  berechnet  wird, 
zu  dauern,  hat  einer  anderen  und  wieder  anderen  Platz 
zu  machen  usw.     Haarklein   müssen  die  Bestimmungen 
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des  Anstaltdirektors  —  welcher,  um  indiskreten  Fragen 
und  Kritiken  sich  nicht  auszusetzen,  prinzipiell  sich 
nicht  sehen  läßt  —  erfüllt  werden.  Nur  bei  pein- 
lichster Befolgung  der  Statuten  und  Erfüllung  des  Pro- 
grammes  kann  Genesung  garantiert  werden. 

Oft  haben  die  Gebräuche  und  Vorschriften  dieser 
Anstalt  etwas  Poesievolles,  Sinniges  und  sogar  Tiefsinniges. 
Der  Berg,  der  vor  Freuden  erbebt,  wenn  eine  Seele  sich 
gereinigt  hat,  der  Gesang,  der  beim  Eintritt  in  eine 
höhere  Klasse  ertönt,  das  gemeinsame  Abendgebet  der 
Säumigen  bei  Sonnenuntergang,  solche  und  ähnliche 
Sitten  sind  fromm  und  voll  tiefer  Bedeutung.  Stellt 
man  sich  aber  vor,  daß  sie  jahrtausendelang  und  Tag 
für  Tag  sich  wiederholen,  so  werden  sie  langweilig. 
Wenn  jeden  Abend  die  Schlange  des  Versuchers  sich 
in  das  Vorpurgatorium  einschleicht  und  wenn  sie  jeden 
Abend  von  zwei  Schutzengeln  vertrieben  wird,  so  ver- 
wandelt sich  das  Drama  in  ein  Spiel  und  erinnert  uns 
an  die  frommen  Uhrwerke  unserer  Kirchen,  wo  um  die 
Mittagsstunde  der  Hahn,  der  Tod,  die  zwölf  Apostel  und 
andere  Symbole  automatisch  an  uns  vorbeinicken.  So- 
gar die  Natur  des  Purgatorio,  die  Bäume,  welche  sprechen, 
die  Felsen,  welche  mit  Reliefbildern  behängt  sind,  der 
gleichmäßige  Wind  im  irdischen  Paradies,  die  Binsen, 
die,  wenn  man  sie  ausreißt,  sofort  wieder  nachwachsen, 
und  selbst  der  Erdboden,  der  nur,  solange  die  Sonne 
ihn  bescheint,  in  aufsteigender  Richtung  begangen  werden 
kann,  ist  automatenhaft  und  unnatürlich.  Unnatürlich 
ist  auch  die  Natur  des  Inferno;  aber  jene  bösartige, 
lauernde,  schreckhafte,  dämonische  Unnatur  wirkt  phan- 
tastisch und  romantisch;  sie  ist  dichterisch  übersteigerte 
Natur. 

Die  gutartige,  heilsame,  pharmazeutische  und  lehr- 
hafte Unnatur  des  Purgatorio  wirkt  schulmeisterhaft;  sie 
ist  polizeilich  und  pädagogisch  abgerichtete  Natur. 
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Hinter  der  Unnatur  der  Hölle  heult  und  fletscht  der 
Satan.  Hinter  der  Unnatur  des  Läuterungsberges  steht 
Gott:  aber  kein  lebendiger  Gott,  sondern  ein  dogmatischer, 
ein  kirchlich  verwalteter  und  verabreichter,  römisch- 
katholischer,  schulmeisterlich  genauer  Herr  der  Gnade 
und  Barmherzigkeit. 

Die  Poesie  der  höllischen  Unnatur  erstirbt  und 
verfällt  in  Prosa,  sobald  man  den  Dämon  erkannt  hat, 
der  hinter  ihr  steckt.  Das  Mechanische  und  Kleinliche 
der  Szenerie  des  Läuterungsberges  fällt  ab,  löst  sich, 
erweitert  und  belebt  sich,  sobald  hinter  der  priester- 
lichen Verwaltung  der  Gnade  die  Gnade  selbst,  hinter 
dem  Dogma  der  Glaube,  hinter  der  Anstalt  die  Ge- 
sinnung, hinter  der  Kirchlich  keit  die  Frömmig- 
keit herausbricht. 

Die  Szenerie  des  Purgatorio  ist  in  ihrer  ganzen  An- 
lage hölzern  und  unpoetisch,  aber  immer  wieder  wird 
sie  mit  religiöser  Lyrik  erleuchtet  und  verklärt.  Das 
Inferno  endigt,  wie  wir  sahen,  in  der  Prosa;  das  Pur- 
gatorio aber  müßte,  seiner  Anlage  zufolge,  in  klarste, 
reinste  Himmelschöre  ausklingen.  Wenn  trotzdem  die  re- 
ligiöse Lyrik  in  den  letzten  Gesängen  des  Purgatorio 
nicht  zu  ihrer  vollen  Entfaltung  gelangt,  so  liegen  die 
Gründe  dafür,  wie  wir  zeigen  werden,  eher  in  der 
Ausführung  der  Einzelheiten  als  in  dem  Plan  des 
Ganzen. 

Das  Purgatorio  ist  Bufa  -  und  Gnadenanstalt.  Der  an- 
staltliche Charakter  bringt  es  mit  sich,  daß  die  Poesie 
nicht  im  Mittelpunkt,  sondern  am  Anfang  und  am  Ende, 
also  an  den  Extremitäten,  des  Purgatorio  am  besten  ge- 
deiht. Eine  Anstalt  als  solche  ist  poesiewidrig.  Poetisch 
kann  nur  der  Eintritt  in  die  Anstalt,  d.  h.  der  Abschied 
vom  Leben  und  der  Austritt  aus  der  Anstalt,  d.  h.  die 
Rückkehr  ins  Leben  empfunden  werden ;  denn  Poesie 
ist  nirgends   als   im   freien,   ewigen,  kämpfenden  Leben. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  70 
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Nur  als  Eindringling  kann  die  Dichtung  aus  dem  Leben 
heraus  in  das  „Zwischen reich"  gelangen. 

In  der  Tat  stellen,  trotz  einiger  Willkürlichkeiten  in 
der  Ausführung,  genau  wie  der  Plan  es  erwarten  ließ, 
die  Gesänge  des  Anfanges  und  die  des  Schlusses  das 
Mächtigste  dar,  was  das  Purgatorio  an  Poesie  enthält. 
In  der  Mitte  aber  klaffen  prosaische  Pausen. 

Nachdem  wir  die  Stimmung  des  Purgatorio  als  eine 
poetische,  die  äußere  Szenerie  aber  als  eine  wesentlich 
unpoetische  erkannt  haben,  kommt  alles  darauf  an  zu 
sehen,  wie  diese  beiden  Faktoren:  Stimmung  und  Sze- 
nerie, sich  gegenseitig  durchdringen. 

Von  der  Natur  des  Läuterungsberges  hat  sich  uns 
das  Meiste  als  automatisch,  also  als  nicht  von  der  Stim- 
mung durchdrungen,  erwiesen.  Stimmungsvoll  ist  nur 
diejenige  Natur,  die  nicht  zu  dem  Berge  selbst  gehört, 
sondern  ihn  umgibt  und  trägt :  das  Meer,  die  Sonne,  die 
Nacht,  das  Licht,  die  Luft  und  der  Himmel  mit  seinen 
Sternen;  —  und  vielleicht  auch  die  Stellen,  wo  Berg, 
Himmel    und    Meer    sich    berühren:  Gipfel  und  Ufer. 

Das  Hauptinteresse  aber  ruht  auf  den  Bewohnern 
des  Berges:  Menschen  und  Engel.  —  Die  Engel  er- 
scheinen vorzugsweise  als  Angestellte  oder  Beamte  der 
Anstalt.  Darum  tragen  sie  eine  lichtvolle,  himmlische 
Livree,  die  auf  das  menschliche  Auge  blendend  wirkt. 
Ihr  Innenleben  jedoch  ist  vorschriftsmäßig  und  uninter- 
essant. Der  Dichter  hat  es  vermieden,  sich  damit  zu  be- 
fassen.    Seine  Engel  sind  reine  Lichterscheinungen. 

Um  so  entschiedener  treten  seine  Menschen  in  den 
Mittelpunkt  des  Gesichtsfeldes.  In  keinem  Teile  der  Ko- 
mödie herrscht  das  menschliche,  d.  h.  psychologische  In- 
teresse kräftiger  als  im  Purgatorio.  In  der  Tat  befindet  der 
Mensch  des  Fegfeuers  sich  in  einem  menschlich  sehr  viel 
interessanteren  Zustande  als  der  Mensch  der  Hölle  oder  der 
des  Himmels.  Die  Verdammten  und  die  Seligen  sind  am  Ziel, 
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streben  und  entwickeln  sich  nicht  weiter.  Nur  als  absehrek- 
kende  oder  lockende  Beispiele  stehen  sie  an  der  Straße,  wo 
die  Lebendigen  wandeln.  Die  Menschen  des  Purgatorio 
sind  zwar  ebenfalls  aus  dem  Leben  geschieden,  aber  sie 
fahren  auch  nach  dem  Tode  noch  fort  zu  wandeln  und 
sich  zu  entwickeln.  Sie  müssen  nachholen,  was  sie  ver- 
säumt, abbüßen,  was  sie  verschuldet  haben.  Aber  nach- 
holen und  abbüßen  unter  völlig  veränderten  Bedingungen, 
nämlich  außerhalb  des  Lebens,  außerhalb  einer  eigenen 
Tätigkeit,  außerhalb  aller  menschlichen  Wirkungskreise. 
Sie  sollen  Freiheit  erringen,  indem  sie  Fesseln  tragen, 
sich  kräftigen,  indem  sie  sich  kasteien,  und  vollkommen 
werden,  indem  sie  dulden.  Das  Bild  des  Palmbaumes, 
der  mit  Steinen  gedrückt  und  gepreßt  wird,  damit  er 
um  so  kräftiger  in  die  Höhe  strebe,  wäre  eine  gute  Titel- 
vignette zum  Purgatorio.  Denn  in  dem  Gegensatz  von 
äußerem  Zwang  und  innerem  Drang  liegt  die  Besonder- 
heit des  seelischen  Zustandes  der  Menschen  des  Purga- 
torio. Im  Paradies  und  in  der  Hölle  ist  das  Äußere  der 
Seelen  ein  Abbild  ihres  Inneren.  Francesca  ist  ohne 
ihren  Paolo,  Farinata  ohne  sein  Feuergrab,  Ugolino 
ohne  den  Schädel  des  Erzbischofs  nicht  denkbar.  In 
der  Gebärde,  in  der  Stellung,  in  der  Behausung  und 
Umgebung  der  Verdammten  drückt  sich  ihr  innerster 
Charakter  aus.  Sie  sind  anschaulich  bis  zur  plastischen 
Greifbarkeit. 

Die  Menschen  des  Läuterungsberges  werden  erst  durch 
ihre  Sprache  verständlich.  Sie  haben  etwas  Abstraktes, 
sie  müssen  sich  erklären  und  explizieren,  denn  sie  sind 
durch  ihre  Bußdisziplin  entstellt.  Im  Vorpurgatorium  ist 
die  Gebärde  noch  frei  und  natürlich,  im  eigentlichen 
Fegfeuer  wird  sie  vergewaltigt  und  schematisiert.  Um  so 
rührender  und  lebendiger  quellen  die  Worte.  Der  Gegen- 
satz des  äußeren  Zustandes  zum  inneren  wird  die  mäch- 
tigste Sprungfeder  der  Dichtung.    Indes  die  Körper  immer 
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schattenhafter  werden,  vertieft  sich  die  psychologische 
Analyse.  Die  Menschen  werden  uns  nicht  unmittelbar 
in  ihrem  Gebaren,  sondern  erst  durch  Reden  und  Gegen- 
reden ersichtlich.  Durch  ihre  Seele  hindurch  erblicken 
wir  ihr  Äußeres.  Je  tiefer  wir  in  sie  hineinsehen,  desto 
verständlicher  wird  uns  das  Paradoxe  ihres  Aussehens. 
Ihre  Qual,  ihre  Bußdisziplin,  ihre  Entstellung  enthüllt  sich 
als  ein  von  ihnen  selbst  gebilligter,  gewünschter,  ge- 
wollter, tiefempfundener,  ja  aus  ihnen  selbst  herausge- 
schaffener Zustand.  Der  Zwang  enthüllt  sich  als  Bedürfnis, 
und  das  Bedürfnis  ist  im  Begriffe,  freier  Wille  zu  werden.  Die 
psychologische  Durchsichtigkeit  der  Menschen  des  Purga- 
toriums  geht  Hand  in  Hand  mit  ihrer  sittlichen  Reinigung. 
Je  besser  wir  diese  Leute  kennen  lernen,  desto  höher 
schätzen  wir  sie  und  sympathisieren  mit  ihnen.  Je  länger 
wir  mit  ihnen  in  der  Anstalt  leben,  desto  mehr  verschwindet 
der  anstaltliche  Charakter.  Schließlich  ist  der  Kurgast, 
wenn  er  als  genesen  entlassen  wird,  und  mit  ihm  der 
Leser,  ein  überzeugter  Freund  der  Anstalt  geworden. 

Es  ist  eine  Art  religiöser  Bekehrung  vorgegangen. 
Nicht  etwa  daß  der  Wanderer  als  Zweifler  oder  Ketzer 
in  das  Purgatorium  eingetreten  wäre.  Nein,  aber  er 
kam  vom  Schauspiel  der  Hölle,  die  Brust  geschwellt 
mit  sittlicher  Entrüstung  und  ethischem  Fanatismus.  Er 
kam  im  Hochgefühl  seines  moralischen  Bewußtseins.  Er 
hatte  sich  ja  selbst  dem  Teufel  gegenüber  bewährt  und  be- 
hauptet. Da  ist  ihm  nun  das  Schauspiel  der  Buße,  der 
Selbstenteignung,  der  Hingabe,  des  Gehorsams  und  der 
Demut  dringend  nötig.  Da  lernt  er  den  sittlichen  Wert 
des  Leidens  und  die  befreiende  Kraft  des  Duldens  kennen. 
Es  ist  eine  besondere  Art  von  Leiden,  das  Leiden  im 
Namen  Gottes,  die  Passivität  und  Passion  im  Hinblick 
auf  die.  vollendete  Aktivität  und  auf  das  Prinzip  aller 
Aktion,  welchem  sittliche  Kräfte  innewohnen.  Nicht  jedes 
Leiden  macht  frei,  nur  das  religiöse. 
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Indem  die  Schmerzen  des  Fegfeuers  als  religiöses 
Dulden  aufgefaßt,  veranschaulicht  und  mitgefühlt  werden, 
machen  sie  uns  nicht  mehr  den  prosaischen  Eindruck 
einer  anstaltlichen  und  kirchlichen  Badekur,  sondern 
werden  tiefste  christliche  Dichtung. 

Darum  nimmt  der  Wanderer  auf  seinem  Gange  durch 
das  Purgatorium  äußerlich  und  innerlich  in  ganz  anderer 
Weise  an  den  Qualen  der  Sünder  teil,  als  er  bei  seinem 
Abstieg  in  die  Hölle  tat.  Indem  der  Besucher  sich  den 
Bestimmungen  der  Anstalt  unterwirft,  verwandeln  sich 
ihm  deren  schematische  Gesetze  zu  eigenen  Erlebnissen. 
Im  Purgatorio  beginnt  Dante  sich  selbst  als  Sünder  zu 
fühlen.  Der  Dichter  verläßt  seine  kontemplative  Höhe 
und  wie  der  Goethesche  Mahadöh  steigt  er  als  mitfühlender 
Genosse  zu  den  Unzulänglichen  herab. 

Er  bequemt  sich,  hier  zu  wohnen, 
Läßt  sich  alles  selbst  geschehn. 
Soll  er  strafen  oder  schonen, 
Muß  er  Menschen  menschlich  sehn. 

Jetzt  sieht  er  die  Sünde  nicht  nur  sachlich  und  äußerlich 
verkörpert:  auch  in  der  eigenen  Brust  beginnt  er  ihren 
Stachel  zu  fühlen.  Indem  er  aber  sich  selbst  der  Sünde 
und  der  Buße  teilhaftig  macht,  wird  er  auch  der  Gnade 
teilhaftig.  Aus  der  ethischen  Vertiefung  und  Einfühlung 
quellen  die  religiösen  Schwingungen  des  Dichters  und 
des  Gedichtes. 

Dieser  Vorgang  der  allmählichen  Überwindung  des 
dogmatischen  Mechanismus  und  des  anstaltlichen  Cha- 
rakters ist  in  dem  Gedichte  selbst  verschiedentlich  und 
mehr  oder  weniger  künstlerisch  symbolisiert.  Wir  haben 
ihn  z.  B.  in  der  Tatsache,  daß  die  Ersteigung  des  Läu- 
terungsberges am  Anfang  die  größten  Anstrengungen 
kostet,  je  höher  man  kommt,  desto  leichter  und  schließlich 
wie  im  Fluge  geht. 
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Questa  montagna  e  tale, 
Che  sernpre  al  cominciar  di  sotto  e  grave ; 
E  quanto  uom  piü  va  su,  e  men  fa  male. 
Perö  quand'ella  ti  parrä  soave 
Tanto,  che  il  su  andar  ti  fia  leggiero, 
Come  a  seconda  in  giuso  andar  per  nave ; 
Allor  sarai  al  fin  d'esto  sentiero; 
Quivi  di  riposar  l'affanno  aspetta.1 

Damit  ist,  wenn  ich  so  sagen  darf,  die  praktische  und 
moralische  Eingewöhnung  und  Einlebung  in  die  Läute- 
rungsanstalt ausgedrückt.  — 

Die  Besteigung  des  Berges  kann  aber  nur  bei  Tag 
erfolgen,  d.  h.  solange  die  Sonne  der  göttlichen  Gnade 
scheint.2  Ohne  himmlische  Erleuchtung  kann  der  Mensch 
nur  abwärts  gleiten.  In  dieser  Bestimmung  ist  der 
religiöse  Charakter  des  Läuterungsganges  versinnlicht. 

Beim  Eintritt  in  das  eigentliche  Purgatorium  gräbt  der 
Engel  mit  seinem  Schwerte  sieben  P  (Peccata),  das  Zeichen 
der  sieben  Hauptsünden,  auf  die  Stirne  des  Wanderers 
und  gibt  ihm  die  Weisung,  sich  von  diesen  sieben  Flecken 
stufenweise  zu  befreien.  In  derartigen  Zeremonien  drückt 
sich  die  Tatsache  aus,  daß  der  Wanderer  nicht  nur  als 
Zuschauer  mit  seinem  Intellekt,  sondern  auch  als  Mensch 
mit  seinem  Fühlen  und  Wollen  dabei  ist. 

Dies  sind  die  drei  Arten  innerer  Teilnahme,  das 
menschliche  oder  psychologisch  -  historische  Interesse,  das 
sittliche  Interesse  und  die  religiöse  Hingabe.  Dies  sind 
die  drei  Kräfte,  mit  denen  der  Dichter  die  starre  und 
dogmatisch  konstruierte  Welt  seines  Purgatoriums  belebt.  — 

Den  obigen  und  ähnlichen  Symbolen  aber  steht 
eine  Fülle  anderer  gegenüber,  in  denen  sich  eher  die 
mechanischen  als  die  lebendigen  Kräfte  des  Gedichtes 
verraten.  Die  Strafen,  die  lehrhaften  Visionen  und  Träume, 

i  Purg.  IV,  88.  ff. 
2  Purg.  VII,  49  ff. 
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die  Scheinbilder  der  Zukunft,  die  Stimmen  der  Lüfte  und 
all  das  allegorische  Zauberwesen  und  all  der  schatten- 
hafte Widerschein  einer  höheren  Wirklichkeit ,  sind 
Bilder  und  Zeichen,  die  uns  erkennen  lassen,  daß  die 
höchste  Wirklichkeit,  nämlich  die  dichterische,  zur  Voll- 
endung nicht  gediehen  ist. 

Damit  soll  über  keines  der  bisher  aufgeführten  Sym- 
bole ein  ästhetisches  Urteil  gefällt  sein.  Nur  als  provi- 
sorische Zeichen  oder  Symptome  für  das  Grundverhältnis 
von  Poesie  und  Prosa,  Dichtung  und  Arrangement, 
Schön  und  Häßlich  in  der  Anlage  des  Purgatorio  haben 
wir  diese  Einzel  -  und  Teilsymbole  benützt.  Um  aber  zu 
sehen,  wie  in  concreto  die  Teile  und  Bruchstücke  von 
Poesie  und  Nicht -Poesie  zusammenhängen,  ist  es  ratsam, 
Gesang  für  Gesang  das  Gedicht  zu  durchdenken. 


b)  Das  Vorpurgatorium. 

(Purgatorio  I.) 
Auf  dem  untersten  Boden  der  Hölle  war  die  Dichtung 
zu  beschreibender  Prosa  herabgesunken.     Mühsam  haben 
die  Wanderer  sich  aus   dem  Schlund   der  Erde  heraus- 
gearbeitet an  die  freie  Luft. 

Ma  qui  la  morta  poesi  risurga. 

Die  wahre  Dichtung,  die  immer  gesiegt  hat,  wird  an- 
gerufen. Wie  ein  Aufatmen  klingt  der  Ruf  an  die  Musen, 
während  er  am  Anfang  des  Inferno  wie  ein  kurzes,  gewalt- 
sames Zusammennehmen  aller  Kräfte  geklungen  hatte. 

Es  ist  Morgendämmerung,  und  grünlich  leuchtet  der 
Himmel.  Der  Venusstern  verkündet  die  nahende  Sonne 
und  überstrahlt  das  Sternbild  des  Frühlings,  die  Fische. 
Am  Südpol  erscheinen  vier  neue  Sterne,  unbekannte, 
große,  leuchtende  Gestirne,  die  kein  sterbliches  Auge 
geschaut  hat.  Eine  unerforschte,  jungfräuliche,  strahlende, 
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geheimnisvolle,  freudige  Welt  tut  sich  auf.  Plötzlich 
steht  ein  ehrwürdiger  Greis  —  Gato  —  dem  glücklichen, 
staunenden  Dichter  zur  Seite:  eine  rätselhafte  Gestalt 
und  doch  so  gütig  mild,  daß  man  den  eigenen  Vater  in 
ihm  verehren  möchte.  Ebenso  rätselvoll  freundlich  wie 
der  Greis  ist  der  Befehl,  den  er  den  Wanderern  erteilt. 
Vom  Dunst  der  Hölle  soll  Dante  drunten  am  Ufer  sein 
Antlitz  reinigen  und  mit  schmiegsamen  Binsen  soll  er 
sich  gürten. 

Überraschung  folgt  auf  Überraschung,  Wunder  auf 
Wunder.  Genau  wie  Virgilio  die  Binsen  ausreißt,  so 
wachsen  sie  alsbald  wieder  empor.  Die  Morgenröte 
kommt,  es  glitzert  das  Meer,  die  Sonne  erhebt  sich,  der 
vierte  Tag  ist  angebrochen. 


Wie  frischer,  kühler,  milder  Morgenwind  duftet  dieser 
erste  Gesang,  und  wie  Dämmerung,  die  sich  lichtet, 
strahlt  er.  Er  ist  voll  Farbe  und  Musik.  Aber  die  Farbe 
ist  noch  blaß  und  gräulich  nuanciert,  die  Musik  noch 
schüchtern  und  gedämpft.  Doch  hinter  den  ersten,  fei- 
nen, dünnen,  schimmernden  Tönen  ahnst  du  ein  rau- 
schendes, volles  Konzert.  Denn  mit  einem  merkwür- 
digen Durst  nach  neuen  und  helleren  Eindrücken,  mit 
einer  frischen  Aufmerksamkeit  kommen  die  Wanderer  an 
das  Licht. 

Dolce  color  d'oriental  zaffiro  .... 
Agli  occhi  miei  ricominciö  diletto. 

Es  wird  nur  geschaut  und  das  Geschaute  mit  einer  Art 
freudiger  Eile  erzählt,  berichtet  und  beschrieben.  Da 
aber  dem  Auge  eine  Fülle  schöner,  rätselhafter  und  un- 
verständlicher Dinge  begegnet,  so  wird  der  Leser  un- 
ruhig, neugierig  und  weiß  nicht,  ob  er  über  dem  ersteh 
brüten  oder  gleich  zum  zweiten,  dritten  und  vierten 
Rätsel   eilen  soll.      Was  bedeuten    die   vier  Sterne   und 
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Cato,   der   von   ihnen   beleuchtet  wird,    und    die  Binsen 
und  die  vielen  astronomischen  Angaben? 

Auch  der  letzte  Gesang  des  Inferno  war  voll  von  der- 
artigen Rätseln  und  weckte  Ungeduld  und  Neugier. 
Aber  dort  waren  es  die  kalten  und  letzten  Rätsel  einer 
bereits  durchschauten  und  überwundenen  Welt.  Hier 
haben  wir  sozusagen  warme  Rätsel  und  Geheimnisse, 
die  uns  vorwärts  drängen.  Man  ahnt  ihre  Bedeutung, 
und  darum  erklärt  sie  der  Dichter  nicht.  Beim  Anblick 
der  vier  Sterne  grübelt  er  nicht  und  fragt  nicht,  er  be- 
geistert sich: 

Der  Himmel,  schien  es,  freut'  sich  ihres  Glanzes. 
Bedauernswertes  Menschenland  im  Norden, 
Daß  es  dir  nicht  vergönnt  ist,  sie  zu  schauen! 

Der  Leser  wird  mitgerissen,  er  teilt  die  freudig- 
schmerzliche Erregung  des  Wanderers,  fühlt,  daß  diese 
Sterne  einen  hohen,  außergewöhnlichen  Wert  haben, 
und  stellt  sie  sich  vor.  Hinterdrein  kommt  der  Erklärer 
und  sagt  uns,  daß  in  Dantes  Symbolik  diese  Sterne  die 
vier  Kardinaltugenden  bedeuten.  Ähnlich  geht  es  mit 
Gato.  Wir  haben  seine  würdige  Gestalt  plötzlich  und  leb- 
haft vor  uns,  sehen  den  Ausdruck  seines  strengen  und 
milden  Gesichtes  und  verstehen  seine  Worte,  noch  be- 
vor wir  wissen,  woher  er  kommt  und  wer  er  ist.  Im 
Gespräch  mit  Virgil  enthüllt  sich  uns  sein  Charakter, 
seine  unbescholtene  Rechtlichkeit,  seine  fromme,  spon- 
tane Einheit  mit  dem  göttlichen  Gesetz.  Und  aus  dem 
Charakter  heraus  enthüllt  sich  demjenigen,  der  nachdenkt, 
schließlich    auch    die    symbolische   Funktion   des  Cato. 

Der  historische  Cato  Uticensis  war  ein  unerbittlicher, 
starrer  Stoiker  und  Republikaner.  Als  der  Lauf  des 
Schicksals  ihm  und  seiner  Gesinnung  unrecht  gab,  ging 
er  freiwillig  aus  dem  Leben.  Diesen  charaktervollen 
Selbstmord  hat  Dante  im  Sinne  einer  religiösen  Selbstaul- 
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Opferung  und  Hingabe  an  das  Schicksal  als  an  das  welt- 
lich-göttliche Naturgesetz  gedeutet:    eine  Auffassung,  zu 
der  er  vorzüglich  durch  Lucans  Pharsalia  ermutigt  wurde. 
Hi  mores,  haec  duri  immota  Gatonis 
Secta  fuit,  servare  modum,  finemque  tenere, 
Naturamque  sequi,  patriaeque  impendere  vitam, 
Nee  sibi,  sed  toti  genitum  se  credere  mundo.1 

Im  Jenseits,  wo  ohne  Widerspruch  und  Trübung  das 
Gesetz  zutage  liegt  und  herrscht,  wird  der  harte  und 
fanatische  Vorkämpfer  des  Gesetzes  naturgemäß  zu  einem 
milden  und  ausgeglichenen  Wesen.  Sein  irdisches  Hassen 
und  Lieben  ist  überwunden. 

Marzia  .  .  . 

Piü  muover  non  mi  puö,  per  quella  legge 

Che  fatta  fu,  quando  me  n'uscii  fora. 

Der  Dantesche  Gato  hat  noch  die  ganze  männliche  Kraft 
und  Tugend  des  historischen  Gato;  aber  die  Härte,  die  Starr- 
heit, die  Pose  der  Tugend  ist  abgefallen.  Was  früher 
eine  ungraziöse  und  fast  pedantische  Anstrengung  war, 
ist  reinste  Natur  geworden.  Der  Held,  der  früher  durch 
seine  Taten  das  sittliche  und  staatliche  Naturgesetz  ver- 
trat, stellt  es  nun  durch  die  bloße  Erscheinung  seiner  Per- 
sönlichkeit dar.  Er  ist  das  Symbol  dessen,  was  er  gewollt, 
erstrebt  und  geleistet  hat :  staatliche,  sittliche,  vernünftige 
und  natürliche  Ordnung  und  Freiheit  des  praktischen 
Lebens. 

Aus  der  stoischen,  Vernunft-  und  naturgesetzmäßigen 
Gesinnung  Gatos  heraus  wird  auch  seine  Weisung  an 
Virgil  und  Dante  verständlich.  Dante  soll  sich  reinigen 
vom  Dunst  der  Hölle  als  den  Spuren  der  Widergesetz- 
lichkeit  und  soll  sich  gürten  mit  echter,  schmiegsamer 
Binse  als  dem  Zeichen  gehorsamer  Demut  vor  dem  Gesetz. 


1  Phars.  II,  380  ff.    Vgl.  auch  Bd.  I  dieses  Werkes,  S.  299 
bis  302  und  239  f. 
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Da  ferner  dieses  Gesetz  des  Weltreiches  in  exem- 
plarischer Weise  sich  im  Lauf  der  Sterne  offenbart,  so 
richtet  das  Auge  des  Dichters  sich  nun  immer  häufiger 
und  immer  andächtiger  nach  dem  Himmel.  Astronomische 
Betrachtungen  werden  ihm  Bedürfnis. 

Das  höchste  aller  Gestirne  aber  ist  die  Sonne.  Es 
ist  kein  Zufall,  daß  sie  gleich  beim  Anfang  der  Wande- 
rung über  uns  heraufsteigt.  Während  in  den  Sternen 
das  natürliche  Gesetz  waltet,  strahlt  aus  der  Sonne  die 
göttliche  Gnade.  Der  Sinn  des  Läuterungsganges 
aber  ist  ja  kein  anderer  als  die  durch  gött- 
liche Gnade  ermöglichte  Wiederherstellung  der 
entarteten  Natur  zur  vollkommenen  und  gesetz- 
mäßigen Natur.  Alle  astronomischen  und  naturphilo- 
sophischen Betrachtungen,  denen  wir  begegnen,  stehen 
darum  innerhalb  des  Purgatorio  etwa  so  wie  die  natür- 
liche Religion  innerhalb  der  natürlichen  Sittlichkeit. 

Die  Rückkehr  des  sündigen  Menschen  zu  vollkom- 
mener Natur  ist  nun  aber  kein  natürlicher  Vorgang, 
sondern  ein  Gnaden  wunder.  Darum  steht  neben  der 
Naturphilosophie  das  Naturwunder,  neben  den  Ge- 
stirnen, die  nach  rationalen  Gesetzen  wandeln,  die  Binsen 
und  viele  andere  Erscheinungen,  die  mit  völliger  Irra- 
tionalität sich  gebärden  und  deren  Leben  nach  unergründ- 
lich geheimnisvollen  Gesetzen  verläuft.  Neben  der  natur- 
wissenschaftlichen Betrachtung  haben  wir  das  fromme 
Staunen. 

So  führt  uns  der  erste  Gesang  gleich  mitten  hinein 
in  die  neue  Welt,  läßt  uns  deren  sämtliche  Elemente  und 
alle  Grundstimmungen  kennen,  kosten  und  atmen. 

(Purgatorio  IL) 

Ohne  Ruhe  geht  es  weiter.  Die  Eindrücke  jagen  sich, 
häufen  sich,  verflechten  sich :  wie  die  Schatten  der  Nacht 
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sich  mit  den  Strahlen  des  Tages  vermengen.     Aber    die 
Rätsel  lichten  sich  und  immer  heller  wird  es. 

Von  ferne  kommt  ein  rötlich  schimmernder-  Punkt 
über  die  Wellen,  nähert  sich  blitzschnell,  wird  größer, 
und  weiße  Farbenflecken  treten  hervor.  Ein  frommer 
Gesang  weht  ans  Ufer.  Es  ist  ein  Schiff  voll  Abgeschie- 
dener, vom  Engel  Gottes  über  das  Meer  geführt.  In  jeder 
Bewegung  und  Zug  für  Zug  wird  die  Erscheinung  beob- 
achtet. Selbst  Virgilio  ist  ganz  Neugier  und  Verwunde- 
rung geworden.  Er  stellt  sich  zwar  noch,  als  ob  er  er- 
kläre, in  Wahrheit  muß  er  abwarten,  was  kommt.  Er 
verschärft  mit  seinen  Worten  nur  die  Spannung  des 
Schülers.  —  In  Scharen  stürzen  sie  ans  Land,  sehen 
sich  um,  fühlen  sich  fremd  und  suchen  den  Weg 
zum  Berge.  Da  werden  sie  die  beiden  Wanderer  ge- 
wahr, die  gerade  so  fremd  sind  und  ebenfalls  Neulinge. 
Es  entsteht  ein  Hin  und  Her  von  Fragen  und  Aus- 
rufen der  Verwunderung.  Dante,  der  Neugierige,  wird 
ein  Gegenstand  der  Neugier  für  Andere.  Keiner  kennt 
den  Andern,  Keiner  kennt  das  Land.  Die  Situation  ist 
im  Begriffe,  komisch  zu  werden.  Da  tritt  ein  Jugend- 
freund Dantes,  Casella,  ein  lieber  alter  Bekannter,  hervor. 
Aber  auch  er  ist  in  der  neuen  Umgebung  der  Alte  nicht 
mehr,  ist  schattenhaft  geworden,  und  vergebens  sucht  der 
Freund  ihn  zu  umarmen.  Ein  Lächeln  spielt  über  die 
Lippen  des  Musikers.  Wie  erst  zwischen  Gato  und  Vir- 
gil,  so  entsteht  nun  zwischen  Gasella  und  Dante  ein 
gegenseitiges  Verwundern,  Fragen  und  Antworten.  Aber 
Dante  ist  schließlich  den  raschen,  zahllosen  Eindrücken 
der  neuen  und  geheimnisvollen  Welt  nicht  mehr  gewach- 
sen. Es  verlangt  ihn  nach  einer  Erinnerung  an  alte  und 
bekannte  Zeiten.  Er  bittet  den  Jugendfreund  um  einen 
Gesang.  Gasella  stimmt  ein  Lied  aus  Dantes  Gonvi- 
vio  an. 
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Amor  che  nella  mente  mi  ragiona. 

Die  Liebe,  die  in  meinem  Geiste  spricht 

Von  meiner  Herrin  sehnsuchtsvoll, 

Wälzt  Dinge  über  sie  mit  mir  herum, 

Daß  die  Vernunft  darüber  sich  verirrt. 

So  hold  erklingen  Liebesworte, 

Daß  meine  Seele,  die  es  hört  und  fühlt, 

„Ich  Arme!"  ruft,  „daß  ich  nicht  mächtig  bin 

Zu  sagen,  was  ich  über  diese  Frau  vernahm!" 

Es  ist  das  Lied  der  Sehnsucht  nach  Wahrheit  und 
Weisheit. 1  Indes  die  Seelen  alle,  entzückt,  den  süßen  Tönen 
lauschen  und  Dante  ergriffen  steht  und  „bei  seinen  eigenen 
Kohlen  schmilzt",  scheucht  Cato,  der  greise  Wächter,  die 
andächtige  Schar  auseinander  und  treibt  sie  hinauf  zum 
Berge.  Wie  aufgescheuchte  Tauben  flattern  sie  dahin. 
Beschämt  eilen  die  Wanderer  ihnen  nach. 


Diese  neugierigen  Seelen,  die,  kaum  im  Jenseits  an- 
gekommen, die  Schaulust  und  Hörlust  ihrer  Sinne  be- 
friedigen möchten,  anstatt  stracks  an  das  Werk  der  Rei- 
nigung zu  gehen,  haben  zwar  etwas  Liebenswürdiges, 
aber  auch  etwas  leicht  Komisches  an  sich.  Ein  sympa- 
thischer Rest  irdischer  Schwäche  und  weltlichen  Leicht- 
sinnes haftet  ihnen  an.  Sie  sind  den  Qualen  des  Todes 
entronnen  und  haben  die  der  Reue  noch  nicht  verspürt 
Es  entspricht  dem  Zustand  ihrer  freundlichen  Sorglosig- 
keit, daß  Gasella  Zeit  und  Lust  zum  Singen  und  die 
Andern  zum  Zuhören  haben.  Sie  sind  liebe  Kinder  der 
Welt.  Darum  ist  es  ganz  in  der  Ordnung,  daß  die  Ver- 
fügungen der  weltlichen  Kirche  von  drüben  noch  maß- 
gebend für  sie  sind.  Sogar  das  Jubiläumsjahr  der  Kirche 
(begonnen  im  Januar  1300)  und  die  von  einem  so  welt- 
lichen Papst  wie  Bonifaz  VIII.    verfügte   Plenarindulgenz 

1  Vgl.  Bd.  1,  s.  252  ff. 
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kommt  ihnen  zugute  und  hat  ihre  Überfahrt  beschleu- 
nigt. Wie  an  Kindern,  so  interessieren  auch  an  ihnen  mehr 
das  Gebaren  und  die  Gebärden  als  ein  unsichtbares 
Innenleben.  Sie  sind  durch  ihr  Äußeres  genügend  ge- 
kennzeichnet. Daher  hat  ihnen  der  Dichter  Verse  feinster 
malerischer  Anschaulichkeit  und  idyllische,  ländliche,  genre- 
hafte Bilder  gewidmet. 

(Purgatorio  III.) 

Aber  Gato  stört  das  Idyll  und  ruft  die  Säumigen  zur 
Pflicht.  Selbst  Virgil  hat  sich  durch  musikalischen  Kunst- 
genuß zerstreuen  lassen  und  muß  sich  nun  schämen. 
Stumm  eilt  er  mit  seinem  Schützling  bergan.  Jedoch  er 
kennt  den  Weg  nicht.  Zum  Glück  kommen  Seelen,  die 
des  Landes  kundig  sind  und  geben  Auskunft. 

Hier  zum  ersten  Male  wird  die  Unzulänglichkeit  des 
Virgil  eine  offenkundige  Tatsache.  Im  Inferno  hatte  er 
auf  jede  Frage  eine  Antwort  bereit;  im  Reich  der  Gnade 
wird  seine  Kenntnis  lückenhaft,  und  in  seiner  Stimme 
bebt  das  schmerzliche  Bewußtsein  der  versagenden  Kräfte, 
und  in  seinen  Worten  klingt  zuweilen  eine  resignierte, 
hoffnungslose  Sehnsucht.  Man  könnte  das  Purgatorio 
auch  die  Tragödie  des  Virgil  nennen:  eine  langsame, 
sanfte  Tragödie  voll  gedämpfter  Wehmut.  Der  Wissens- 
durst des  Schülers  fängt  an,  die  Weisheit  des  Meisters  zu 
übersteigen.  Sachte  löst  sich  zwischen  ihnen  das  philo- 
sophische Band.  Aber  in  demselben  Maße,  wie  sie  sich 
sachlich  voneinander  trennen,  treten  sie  sich  mensch- 
lich näher.  An  Stelle  des  lehrhaften  Verhältnisses  treten 
sittliche  und  persönliche  Freundschaft  und  Liebe. 

Io  mi  ristrinsi  alla  fida  compagna. 

E  come  sare'io  sanza  lui  corso? 

Chi  m'avria  tratto  su  per  la  montagna? 


„E  tu  ferma  la  speme,  dolce  figlio.' 
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Der  Schüler  fürchtet,  seinen  Meister  zu  verlieren,  da  er 
dessen  Schatten  nicht  neben  sich  sieht.  Der  Meister 
möchte  den  Schüler  durch  eine  Aufklärung  über  die 
Natur  der  schattenhaft  schattenlosen  Körperlichkeit  der 
Abgeschiedenen  beruhigen.  Da  diese  Natur  aber  eine  über- 
natürliche und  wunderbare  ist,  so  vermag  er  sie  selbst 
nicht  zu  enträtseln  und  kann  den  jungen  Freund  nur 
zu  frommer  Verehrung  und  Hinnahme  des  Geheimnisses 

mahnen. 

Dann  senkte  er 
Die  Stime  und  versank  in  dumpfes  Schweigen. 


Auf  die  schmerzliche  Wehmut  des  Virgilio  folgt  in 
demselben  Gesang  die  süße  Wehmut  des  jungen  Königs 
Manfred.  Manfred  gehört  zu  einer  Gruppe  von  Seelen, 
die  schon  seit  längerer  Zeit  den  Fuß  des  Läuterungs- 
berges bewohnen  und  auf  ihre  Zulassung  zum  Werke  der 
Reinigung  warten  müssen.  Das  ganze  Vorpurgatorium 
ist  nämlich  für  die  Säumigen  bestimmt,  die  aus  irgend- 
welchem Grunde  ihre  Buße  verzögert  und  erst  im  An- 
gesicht des  Todes  ihre  Sünden  bereut  haben. 

Manfred,  ein  natürlicher  Sohn  des  Kaisers  Friedrich  II. 
von  Hohenstaufen ,  übernahm  nach  dem  Tode  seines 
Vaters  die  Regentschaft  über  das  Königreich  Sizilien 
und  führte  sie  an  Stelle  des  rechtmäßigen  Erben  Kon- 
rad  IV.,  und  als  dieser  1254  starb,  an  Stelle  des  jungen 
Konradin.  1258  bestieg  er  den  Thron,  obgleich  sein 
Neffe  Konradin  noch  lebte.  Der  Papst,  der  das  König- 
reich Sizilien  als  kirchliches  Leben  betrachtete  und  in 
Süditalien  eine  weifische  Macht  an  Stelle  der  hohen- 
staufisch  -  ghibellinischen  errichten  wollte,  verhängte  den 
Kirchenbann  über  Manfred.  Urban  IV.  bot  die  sizilia- 
nische  Krone  dem  Karl  von  Anjou  an  und  predigte  den 
Kreuzzug  gegen  den  exkommunizierten  Manfred.  In  der 
Schlacht  bei  Benevent  1266  erlag  der  junge,  hochbegabte 
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Fürst  der  Übermacht  der  Franzosen  und  dem  Fanatismus 
der  Guelfen.  Er  fand  den  Heldentod  im  Gefecht.  Der  re- 
ligiöse Haß  aber  verfolgte  auch  das  Andenken  und  den 
Leichnam  des  Toten. "  Guelfische  Schriftsteller  beschul- 
digten ihn,  ohne  eine  Spur  von  Beweisen,  des  Vater- 
mordes und  des  Brudermordes.  Der  Erzbischof  von  Go- 
senza  ließ  die  Gebeine  des  Exkommunizierten  ausgraben 
und  auf  ungeheiligter  Erde  zerstreuen. 

Dem  kleinen,  unversöhnlichen  Grimm  der  Weifen 
hält  der  große  Dichter  der  Komödie  —  obgleich  auch 
er  ein  Weifensohn  —  die  dichterisch  verklärte,  liebens- 
würdige Gestalt  seines  Manfred  entgegen.  Wie  sein  Gato 
die  irdische  Liebe,  so  hat  sein  Manfred  den  irdischen 
Haß  überwunden  und  abgestreift.  Ohne  einen  Schatten 
von  Groll  erzählt  er  das  Unrecht,  das  man  seinen  irdi- 
schen Resten  zugefügt  hat. 

Wenn  die  Priester  wüßten,  wie  unermeßlich  die  Barm- 
herzigkeit des  Herrn  ist,  so  gingen  sie  bedächtiger  mit 
ihrem  Fluch  zu  Werke.  Doch  ist  Manfred  weit  entfernt, 
die  Autorität  der  Kirche  zu  beanstanden;  im  Gegenteil, 
haarklein  kennt  er  ihr  Gewicht  und  verehrt  sie.  Er 
rechtet  nicht,  er  hat  vergeben.  Nur  die  Erinnerung  an  das 
gegenseitige  Leid,  das  er  und  seine  Feinde  sich  antaten, 
ist  noch  vorhanden  und  wirft  einen  leichten  Schatten 
von  Schwermut  auf  seine  Seele.  Lächelnd  zeigt  der 
freundliche  blonde  Jüngling  die  Todeswunde,  die  ihm  bei 
Benevent  geschlagen  wurde.  Aber  so  schön  ihm  seine 
Wunden  zu  Gesichte  stehen,  er  kokettiert  nicht  damit. 
Er  gibt  sich  dem  Wanderer  nur  deshalb  zu  erkennen, 
weil  er  drüben  in  der  Welt  noch  eine  sorgende  und 
Hebende  Tochter  hat,  Constanze,  die  fromme  Gemahlin 
Peters  III.  von  Aragonien.  Wie  froh  wird  sie  sein  zu 
hören,  daß  ihr  Vater,  obgleich  im  Kirchenbann  gestorben, 
sein  Seelenheil  gerettet  hat,  und  daß  sie  mit  guter  Hoff- 
nung für  ihn  beten  darf!  —  Der  Untergang  des  Hohen- 
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staufenhauses  in  Italien  gehört  zu  den  blutigsten  und 
wildesten  Tragödien  des  Mittelalters.  Der  Dichter  aber 
läßt  aus  diesem  Stoff  des  grausamen,  leidenschaftliehen 
und  unversöhnlichen  Hasses  ein  weiches,  wehmütiges, 
frommes  und  lächelndes  Bild  der  Liebe  erstehen.  In 
der  Begegnung  mit  dieser  ersten,  rein  menschlichen,  aber 
von  göttlicher  Barmherzigkeit  gesegneten  Gestalt  fühlt 
man  im  Innersten,  daß  der  Schreck  der  Hölle  zu  Ende  ist. 

(Purgatorio  IV.) 

Die  Arbeit  des  Aufstiegs  beginnt.  Spröde,  lehrhafte 
Verse  folgen  auf  die  weichen  Gefühlstöne.  Das  Phäno- 
men der  Aufmerksamkeit  und  geistigen  Anstrengung,  so 
wie  der  Wanderer  in  Manfreds  Gesellschaft  es  erlebt  hat, 
wird  psychologisch  analysiert.  Die  Sonne  ist  hoch  ge- 
stiegen. Durch  einen  engen,  steilen  Felsgang  klettern 
die  Dichter  empor.  Wie  sie  wieder  ins  Freie  kommen, 
geht  es  immer  höher  und  geradewegs  hinauf.  Eine  kurze 
Buhepause,  die  der  keuchende  Dante  mit  topographischen, 
geographischen  und  astronomischen  Fragen,  und  der  un- 
ermüdliche Virgil  mit  den  entsprechenden  Belehrungen 
ausfüllt.  Auf  die  Anspannung  der  Muskeln  folgt  die  des 
abstrakten,   mathematischen  Verstandes. 

Nachdem  alles  geklärt  und  die  emsigen  Fußgänger 
wieder  zu  Atem  gekommen  sind,  stellt  sich  ein  fröhliches 
Lachen  ein.  Am  Wege  hockt  Belacqua,  der  witzige 
Faulpelz.  Belacqua  ist  ein  Florentiner  Handwerker,  der 
in  den  Tagen  des  jungen  Dante  gelebt  hat  und  durch 
seine  Faulheit  und  Indolenz  berühmt  war.  Er  hat,  wohl 
aus  purer  Trägheit,  seine  Reue  und  Buße  bis  ans  Ende 
verschoben.  So  muß  er  nun,  gebeugt  von  seiner 
schweren  Müdigkeit,  warten.  Unnütz  und  lächerlich  er- 
scheint ihm  das  fleißige  Steigen  und  Fragen  seines  gro- 
ßen Mitbürgers;  er  hat  sich  in  einen  frommen  und  be- 
quemen Fatalismus  eingebettet.    Wie  der  Träge  ironisch 
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über  den  Strebsamen  witzelt,  so  muß  seinerseits  unser 
tüchtiger  Wanderer  mit  gutmütigem  Humor  über  das 
possierliche  Phlegma  lachen. 

Der  Führer  aber  mahnt  zum  Aufbruch. 

Vienne  omai!  Vedi  ch'  e  tocco 
Meridian  dal  sole;  ed  alla  riva 
Cuopre  la  notte  giä  col  pie  Morrocco. 

Wie  schwungvoll  groß  erscheint  in  diesen  Versen  nach 
der  kleinen  Trägheit  des  Menschen  die  riesige  Bewegung 
der  Sonne!  Aus  einem  komischen  und  aus  einem  hero- 
ischen Kontrast  von  Ruhe  und  Bewegung  heraus  fliegt 
wie  ein  Pfeil  das  Lied  in  die  Höhe. 


(Purgatorio  V.) 
Aber  immer  wieder  stoßen  die  Wanderer  mit  ihrem 
heldenhaften  Trieb  nach  oben  auf  neue  Hemmungen. 
Neue  Scharen  von  Säumigen  und  Neugierigen  drängen 
sich,  und  suchen  sie  aufzuhalten  mit  Schwatzen  und 
Fragen.     Wohl  ruft  Virgil: 

Was  kümmert's  dich,  wenn  dort  gemunkelt  wird? 
Mir  nach!  und  laß  die  Leute  schwatzen, 
Und  sei  ein  Turm,  des  Gipfel  unbewegt 
Und  steinern  ruht  im  Spiel  der  Winde.  — 

Aber  schließlich  hat  der  Wille  des  Menschen  an  den 
Fügungen  Gottes  seine  Schranke;  und  gar  so  übel  warBe- 
lacqua  mit  seinem  Fatalismus  doch  nicht  berichtet.  Zahl- 
lose Seelen,  die  an  ihrem  eigenen  Leib  die  Übermacht 
des  Schicksals  erfahren  haben,  heften  sich  an  die  Sohlen 
der  Wanderer,  flehen  um  die  Fürbitte  des  Lebendigen 
und  erzählen  die  Geschichte  ihres  Sterbens. 

„0  Seele,  die  du  gehst  hinauf  zum  Glück 
„Mit  den  lebend'gen  Gliedern  deines  Leibs, 
„Eil",  riefen  sie  mir  nach,  „nicht  gar  so  rasch." 
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All  diese  Schatten  sind  eines  gewaltsamen  und  plötzlichen 
Todes  gestorben.  Sie  lechzen  nach  dem  Gebet  ihrer 
Hinterbliebenen.  Da  ist  vor  allem  ein  guelfischer  Feld- 
hauptmann und  Podestä,  Jäcopo  del  Gässero  aus  Fano, 
der  von  den  Schergen  seines  Feindes  Azzo  VIII.  von  Este 
verfolgt,  ereilt  und  ermordet  wurde  (1298).  Um  ein 
Haar  —  wenn  er  auf  der  Flucht  nicht  in  ein  Moor  ge- 
raten wäre  —  hätte  das  Schicksal  ihn  verschont.  —  Da 
ist  ferner  Buonconte  von  Montefeltro,  der  Sohn  des  Ver- 
räters Guido,  den  wir  kennen  (Inf.  XXVII).  Er  hat  die 
aretinischen  Ghibellinen  in  der  Schlacht  bei  Gampaldino, 
in  jener  Schlacht,  in  der  unser  Dichter  selbst  gekämpft 
und  gesiegt  hat,  befehligt  (1289);  und  dort  ist  er  gefallen. 
Sein  Leichnam  konnte  aber  trotz  eifrigen  Suchens  nicht 
aufgefunden  werden.  Sogar  mit  dem  entseelten  Körper 
noch  hat  ein  launisches  Schicksal  gespielt,  ein  blinder 
Zufall,  eine  närrisch  böse  Macht.  Der  Engel  Gottes  hat 
die  Seele  des  Grafen  gerettet,  ein  dummer  und  erfinde- 
rischer Teufel  aber  hat  an  dem  Körper  seine  Wut  ge- 
übt. Der  Verstorbene  selbst  erzählt  mit  einer  Mischung 
von  Grauen  und  Wohlgefallen,  wie  es  gegangen  ist.  Er 
steht  noch  ganz  unter  dem  Eindruck  der  letzten  Augen- 
blicke, die  in  Wahrheit  doch  so  einfach  waren  und  so 
wenig  außerordentlich.  Durch  ein  Stoßgebet  zu  der  Jung- 
frau Maria  ist  die  Seele  befreit  und  durch  einen  Platz- 
regen der  Körper  in  einen  Bach  und  schließlich  in  den 
Arno  hinabgespült  worden.  In  den  Augen  desjenigen 
aber,  dem  diese  Dinge  widerfuhren,  in  dem  Gemüt  des 
Grafen,  der  mit  knapper  Not  dem  Todfeind  entrann,  ge- 
winnt das  Alltägliche  eine  phantastisch  schreckhafte 
Form.  Es  ist  ihm,  als  ob  er  nach  dem  Tode  noch  seinem 
Leichnam  folgen  müßte.  Sein  Auge  kann  nicht  los- 
kommen von  der  überstan denen  Gefahr  und  verweilt  bei 
den  Überresten  und  sieht  mit  Schaudern  und  Bewunde- 
rung,  wie  ein  Wetter   sich  über  ihnen  zusammenzieht, 
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wie  sie  die  Beute  der  Natur,  der  Materie,  des  Teufels 
werden,  und  begleitet  sein  eigenes  Scheinbild,  wie  es  von 
den  Wassern  gestoßen,  gerollt  und  gewiegt,  schließlich 
unter  dem  Schlamm  des  Flusses  verschwindet. 

So  geht  ein  Mensch,  der  durch  das  Bild  oder  durch 
die  Ahnung  eines  plötzlichen  Todes  geschreckt  wurde, 
noch  lange  nachher  in  Gedanken  hinter  seinem  eigenen 
Sarge  her,  und  irrt  in  wachen  Träumen  um  sein  offenes 
Grab.  — 

Die  dritte  Seele  aber,  die  zu  Dante  spricht,  ist  eine 
holde  stille  Frau:  Pia  dei  Tolomei  aus  Siena.  Sie  ist 
von  ihrem  Gatten,  dem  Grafen  Nello  Pannocchieschi, 
eines  Tags  —  man  weiß  nicht  warum,  und  sie  selbst 
wußte  es  wohl  am  wenigsten  —  heimlich  aus  der  Welt 
geschafft  worden  (1295).  Willenlos,  mit  geschlossenen 
Augen,  hat  sie  ihr  Schicksal  erfahren.  Nach  dem  auf- 
geregten und  phantastischen  Fatalismus  des  Buonconte 
klingen  die  kurzen,  blassen  Worte  der  Pia  wie  wehrlose, 
müde,  dumpfe,  rührende  Ergebenheit. 

Die  Pia  bin  ich ;  o  gedenke  mein ! 
Siena  war  Wiege  mir,  Maremma  Grab; 
Er  weiß  es,  der  mir  seinen  Edelstein, 
Sein  Treupfand  ehedem  als  Trauring  gab.1 

(Purgatorio  VI.) 
Die  erste  Hälfte  des  sechsten  Gesanges  spielt  das  an- 
gefangene Thema  von  Zufall  und  Schicksal  zu  Ende. 
Wie  um  einen  Würfelspieler,  der  gewonnen  hat,  drängen 
sich  die  Schatten  um  Dante  und  bitten,  daß  man  für  sie 
bete.  Als  er  endlich  mit  seinem  Führer  wieder  allein 
ist,  möchte  er  wissen,  ob  menschliches  Gebet  denn  auch 
die  Kraft  hat,  göttliche  Fügung  zu  beugen.  Virgil  aber 
gibt  nur  unvollkommene  Auskunft.  In  fromme  Hoff- 
nung läßt  er  das  Thema  ausklingen. 

1  Übersetzt  von  Bassermann. 
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Versenk  dich  nicht  in  diesen  tiefen  Zweifel 
Und  warte,  daß  dir  jene  ihn  erleuchte, 
Die  deinem  Geist  die  Wahrheit  bringen  wird. 
Versteh  mich  wohl!   Ich  meine  Beatricen. 
Du  wirst  sie  droben  sehen  auf  dem  Gipfel, 
Und  lächeln  wird  sie  dir  in  Seligkeit. 

Mit  frischen  Kräften  steigen  sie  höher.  Aber  die  Sonne 
neigt  sich.  Ernst  und  stolz  steht  am  Weg  eine  Seele :  der 
Trobador  Sordello  aus  Mantua.1  Wie  aber  auf  Sordellos 
barsche  Frage  der  freundliche  Virgilius  seine  Heimat 
nennt  —  Mantua,  da  fallen  bei  dem  teuren  Namen  die 
beiden  Dichter  und  Landsleute  sich  in  die  Arme. 

Der  Gedanke  des  Vaterlandes  bat  zwei  Menschen,  die 
sich  fremd  und  beinahe  feindlich  fernestanden,  mit  Zauber- 
gewalt vereint.  An  diesem  Punkt  reißt  Alighieri  das 
schöne  Gewebe  der  dichterischen  Erzählung  jählings  ent- 
zwei, wirft  die  feine  Zeichnung  seiner  epischen  Bilder 
beiseite,  erhebt  sich  und  spricht  mit  einer  Stimme,  die 
von  tiefer  Erregung  verändert  ist: 

Wehe  Italien,  knechtisch  Land  des  Elends ! 

Ein  steueiloses  Schiff  bist  du  im  Sturm, 

Ein  feiles  Haus  und  keine  Herrscherin! 

Der  edle  Sänger  dort,  vom  bloßen  Klang 

Der  lieben  Heimat  ist  er  hingerissen 

Und  bietet  seinem  Landsmann  frohen  Gruß; 

Indes  die  Lebenden  von  deinen  Kindern 

Des  Kriegs  nicht  müde  werden  und  sich  hinter 

Den  Mauern  ihrer  eignen  Städte  beißen. 

An  deiner  Meere  Ufern  rings  herum, 

Im  Innern  deines  Landes  such  und  schau, 

Ob  irgendwo  bei  dir  der  Friede  ist. 

Wozu  hat  Justinian  des  Rechtes  Zügel 

Dem  Pferde  angelegt?    Es  fehlt  der  Reiter. 

Fehlte  der  Zügel,  war'  die  Schmach  geringer. 


1  Vgl.  über  ihn  oben  Bd.  II,  S.  682—84. 
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Weh,  ungehorsam  Priester- Volk, 

Daß  du  den  Kaiser  nicht  im  Sattel  leidest 

Und,  was  dir  Gott  befiehlt,  nicht  hören  magst! 

Schau  hin,  wie  störrisch  schon  das  Roß  geworden, 

Da  es  die  guten  Sporen  nicht  mehr  fühlte, 

Seit  du  ihm  in  die  Zügel  hast  gegriffen! 

Albrecht  von  Deutschland,  wehe!  preisgegeben 

Hast  du  das  wilde,  unbezähmte  Roß, 

Anstatt  in  seinen  Sattel  dich  zu  schwingen. 

So  falle  denn  das  Urteil  des  Gerechten 

Hoch  von  den  Sternen  über  dich:  plötzlich 

Und  klar,  daß  es  dein  Erbe  schaudernd  sehe!1 

Denn  du  und  auch  dein  Vater,  beide  habt  ihr 

Von  Habsucht  euch  dort  drüben  halten  lassen  — 

Und  hier  verödete  des  Reiches  Garten.  .  .  . 

Durch  dreizehn  weitere  Terzinen  hin  rollt  das  Rüge- 
lied :  majestätisch,  grimmig,  drohend,  höhnend,  scharf 
und  bitter  lachend,  bis  es,  stiller  werdend,  fast  in  Flüster- 
ton und  mit  fürchterlicher  Eindringlichkeit,  sich  tief 
in  das  politische  Elend  der  Florentiner,  in  das  Herz 
der  Vaterstadt  hineinbohrt: 

E  se  ben  ti  ricorda,  e  vedi  lume, 
Vedrai  te  simigliante  a  quella  inferma, 
Che  non  puö  trovar  posa  in  su  le  piume 
Ma  con  dar  volta  suo  dolore  scherma.-— 

Dann  wird,  als  ob  nichts  geschehen  wäre,  im  nächsten 
Gesang  die  unterbrochene  Erzählung  weitergesponnen. 

Ist  aber  eine  so  plötzliche  und  lange  Unterbrechung 
des  epischen  Zusammenhanges  nicht  stilwidrig?  Trägt 
die  überraschende  Abschweifung,  digression,  wie  der 
Dichter  selbst  sie  nennt,  nicht  den  Charakter  eines  per- 


1  Kaiser  Albrecht  von  Österreich,  der  Sohn  des  Rudolf 
von  Habsburg,  wurde  im  Jahr  1308  von  seinem  Neffen 
Johann  von  Schwaben  ermordet. 
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sönlichen,  leidenschaftlichen,  unsachlichen,  tendenziösen, 
wenn  auch  noch  so  wirkungsvollen  Ausbruches?   War  es 
nicht  besser,  die  politische  Erregung  zurückzuhalten  und 
in   die  Erzählung  hineinzuarbeiten,  etwa    so   wie  es  in 
dem  höllischen  Kreis  der  Simonisten  geschehen  ist  ?    Ist 
in  der  Tat  Alighieri  ein  so  barbarischer  Künstler,  daß  er 
einer  wesentlich  rednerischen  Wirkung  zuliebe  —  denn 
«twas  anderes  als  moralische  und  politische  Rhetorik  ist 
das  Ganze  doch  nicht  —  sein  Gedicht  zerbrechen  konnte? 
Denkt    man    sich   die   ganze   politische    Strafpredigt 
hinweg,   so   ist   die   Unterbrechung    beseitigt:   in   einem 
glatten,  flüssigen  Zusammenhang  scheint   die  Erzählung 
jetzt    dahinzulaufen.     Aber    eben    die   glatte   Flüssigkeit 
und  das  oberflächliche  Hinübergleiten   widersprach    dem 
Temperament  unseres  Dichters  und  dem  Charakter  seiner 
Komödie.     Je  genauer   wir    die  folgenden  Gesänge   (VII 
und  VIII),  d.  h.   den  Abschluß    des  Vorpurgatoriums   be- 
trachten,   desto    deutlicher    werden  wir   sehen,  wie  tief 
das    scheinbar  gewaltsam   eingekeilte  politische  Rügelied 
in  dem  natürlichen  Boden  der  Dichtung  wurzelt. 

(Purgatorio  VII  und  VIII.) 

Noch  bevor  die  Sonne  untergeht,  führt  Sordello  durch 
den  Abendschatten  hin  unsere  Wanderer  an  den  Rand 
einer  Mulde,  die  im  Berge  liegt.  Es  ist  ein  wonniges 
Tal,  geschmückt  mit  Blumen  von  übernatürlichem,  edel- 
steinartigem Glanz  und  merkwürdig  süßem  Geruch  — 
eine  außergewöhnliche,  zauberhafte  Natur.  Wir  fühlen 
uns  an  das  Elysium  im  Limbus  der  Hölle  erinnert.  Dar- 
um hat,  noch  bevor  wir  das  Tal  erblicken,  Virgilius  sich 
seinem  Landsmann  zu  erkennen  gegeben  und  hat  ihm 
des  längeren  von  jenem  Elysium  erzählt. 

Drunten  in  dem  Tale  weilt  und  harrt  auf  ihre  Er- 
höhung eine  erlesene  Versammlung  von  Kaisern,  Königen 
und  Fürsten. 
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Wie  zwischen  dem  Tal  der  Fürsten  und  dem  Elysium 
der  großen  Männer  besteht  zwischen  Sordel  und  Virgil 
eine  gewisse  Verwandtschaft.  Virgilius  hat  das  ethisch« 
politische  Ideal  des  römischen  Kaisertums  und  der  Welt- 
herrschaft gepriesen;  er  ist  der  epische  Verherrlicher  des 
Anfangs  jener  Herrschaft,  er  hat  mit  freudigen  Augen 
den  Glanz  des  augusteischen  Zeitalters  geschaut.  Sor- 
dello  dagegen  hat  in  einer  Zeit  des  entarteten  Kaisertums 
gelebt  und  hat  mit  zorniger  Verachtung  den  Verfall  aller 
Herrschergröße  gebrandmarkt.  Er  ist  der  lyrische  Sa- 
tiriker der  politischen  Entartung.  Stolz  und  abweisend 
ruht  er  abseits  von  den  Fürsten.  Sobald  er  jedoch 
Virgilius,  den  Sänger  des  Ideals,  erkennt,  beugt  er  sich, 
umfaßt  die  Kniee  seines  großen  Landsmannes,  wird  ge- 
sprächig, dienstbeflissen,  zeigt,  schildert  und  kennzeichnet 
den  Wanderern  von  einem  erhöhten  Standpunkt  aus  die 
gekrönten  Häupter.  Aber  nicht  mehr  mit  Hohn,  sondern 
mit  ausgeglichener  Sachlichkeit  entwirft  er  von  jedem  ein 
rasches  Bild.  Der  Satiriker  in  ihm  ist  durch  die  Be- 
rührung mit  Virgil  sozusagen  neutralisiert  und  zum  reinen 
Historiker  gewandelt  worden.  Der  Satiriker  verneint 
mit  subjektiver  Leidenschaft  und  tadelt.  Der  Historiker 
sieht  mit  objektivem  Auge  nur  die  zur  Tatsache  gewor- 
dene Verneinung  der  Wirklichkeit  durch  die  Wirklich- 
keit selbst,  d.  h.  den  Zerfall  oder  die  Entartung  des  Be- 
stehenden. Darum  schlingt  sich  durch  Sordellos  ruhige 
und  sachliche  Rede,  wie  ein  roter  Faden,  der  Gedanke 
der  Entartung. 

Aber  nicht  mehr  auf  dem  Gemüt  des  Trobadors, 
sondern  über  dem  der  Fürsten  lastet  dieser  Gedanke 
und  macht  sie  schwermütig.  Es  sind  große,  bedeutende 
Fürsten,  die  aber  über  kleineren  Sorgen  ihre  höchste 
Herrscherpflicht  versäumt  haben.  Kaiser  Rudolf  von 
Habsburg,  dem  seine  Hausmacht  wichtiger  war  als  das 
Kaisertum  und  Italien,  der  „ Garten  des  Reiches" ;  Otto- 


201]  der  „göttlichen  Komödie".  1107 

kar  II.  von  Böhmen,  Philipp  III.  von  Frankreich,  Hein- 
rich I.  von  Navarra,  Peter  III.  von  Aragonien,  Karl  von 
Anjou,  Heinrich  III.  von  England  und  Wilhelm  VII.,  Mark- 
graf von  Monferrat.  Manche  dieser  Fürsten,  wie  Rudolf 
und  Ottokar  oder  Peter  und  Karl,  haben  sich  auf  der 
Erde  bekämpft.  Jetzt  sitzen  sie  in  einträchtigem  Schmerz 
beisammen  und  trösten  sich.  Die  meisten  von  ihnen 
haben  geringwertige,  schlechte  und  gemeine  Söhne  und 
Enkel,  deren  sie  sich  schämen  müssen,  als  Nach- 
folger. Es  ist,  als  ob  ihre  eigene  Versäumnis  an  den 
Kindern  sich  rächen  sollte.  —  Aber  in  der  gewissen 
Hoffnung  auf  himmlische  Seligkeit  finden  sie  Trost. 
Darum  senden  sie  schwermütig  süße,  sehnsüchtige  Bet- 
gesänge zum  Himmel:  „Salve  Regina,  Mater  misericor- 
diae  ...  ad  te  clamamus  exsules,  filii  Evae.  Ad  te 
suspiramus,  gementeset  flentes  in  hac  lacrymarum  valle." 
Beim  Scheiden  der  Sonne  erhebt  sich  Einer  aus  dem 
Chor  und  mit  gefalteten  Händen,  das  Antlitz  gen  Osten, 
intoniert  er  den  Abendhymnus: 

Te  lucis  ante  terminum 
Rerum  Creator,  poscimus, 
Ut  tua  pro  dementia 
Sis  praesul  et  custodia. 
Procul  recedant  somnia 
Et  noctium  phantasmata.  .  . 

In  der  ganzen  Szene,  in  den  müden  Stellungen  und 
Gebärden  der  Fürsten,  im  Abendschatten,  der  herein- 
bricht, in  dem  geheimnisvollen,  hoffnungsfreudigen  Glühen 
und  Duften  der  Blumen,  in  dem  frommen  Chorgesang 
männlicher  Stimmen,  in  den  Gedanken,  von  denen  die 
Wanderer,  die  aus  der  Ferne  herabschauen,  bewegt 
werden:  Zerfall  und  Entartung  fürstlicher  Macht,  ewig 
waltendes  Schicksal  —  in  all  dem  ist  der  Abschied  vom 
Elend  der  Erde,  die  Sehnsucht  nach  oben,  das  Heimweh 
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nach  der  Ewigkeit  zu  einem  schmelzenden,  rauschenden 
Zusammenklang  gebracht.  Wer  kennt  nicht  die  Verser 
in  denen  das  Heimweh  dieser  Abendstimmung  wie  in 
einem  feinen  Solo  sich  auslöst: 

Era  giä  Tora  che  volge  il  disio 

Ai  naviganti  e  intenerisce  il  core 

Lo  di  c'han  detto  a'dolci  amici  addio; 

E  che  lo  novo  peregrin  d'amore 

Punge,  se  ode  squilla  di  lontano, 

Che  paia  il  giorno  pianger  che  si  more.  .  . 


Wenn  aber  die  Nacht  heraufsteigt  und  der  Himmel, 
die  Heimat  des  Lichtes,  sich  verschleiert,  da  muß 
den  verbannten  Seelen,  die  auf  der  Erde  sich  fremd 
fühlen  und  zu  der  Höhe  sich  noch  nicht  heben  könnenr 
bange  werden.  Sie  haben  gebetet,  aber  sie  fürchten 
sich  vor  den  Geistern  der  Dunkelheit;  sie  warten  „blaß 
und  fromm"  auf  ein  tröstlich  Zeichen.  Zwei  Engel 
schweben  herab,  beschützen  das  Tal  und  verscheuchen 
die  Schlange  des  Versuchers.  Zugleich  erscheinen  dort 
oben  am  Südpol,  wo  früher  vor  Sonnenaufgang  vier 
Sterne  gestanden  hatten,  in  flammendem  Licht  drei  neue 
Sterne.  Sie  bedeuten  das  Gegenstück  zu  den  natürlichen 
Tugenden,  die  christliche  Tugend:  den  Glauben,  die 
Hoffnung,  die  Liebe. 

Die  Dichter  sind  von  der  Höhe  herabgestiegen  und 
mischen  sich  unter  die  fürstliche  Versammlung.  Hier 
findet  sich  trotz  der  Dunkelheit  Dante  mit  einem  alten 
Waffengenossen  und  Jugendfreund,  Nino  Visconti  von 
Pisa,  Richter  von  Gallura,  zusammen  und  macht  die  Be- 
kanntschaft eines  jungen  Grafen  aus  dem  Hause  der 
Malaspina. 

Beide  Gestalten  hat  der  Dichter  aus  vorwiegend  per- 
sönlichen Gründen  eingeführt.    Den  Nino  Visconti  mochte 
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er  als  Jüngling  und  Kriegsmann,  vielleicht  während  eines 
Feldzuges  der  Florentiner  gegen  Pisa  (August  1289),  kennen 
gelernt  und  eine  frohe  Waffenbrüderschaft  mit  ihm  ge- 
schlossen haben.  —  Am  Hofe  der  Malaspina  aber  fand 
er  als  ruhelos  irrender,  armer,  verbannter  Mann  eine 
tröstliche  Zuflucht  und  gastliche  Aufnahme  (Herbst  1306). 
Mit  dem  Namen  Visconti  verbanden  sich  für  ihn  heitere, 
glänzende  und  kriegerische  Erinnerungsbilder;  der  Name 
Malaspina  war  an  schmerzliche  und  düstere  Erfahrungen 
mit  dem  Bande  der  Dankbarkeit  geknüpft.  —  Wenn  nun 
der  Dichter  dem  frohen  Visconti  schmerzvolle  Worte 
der  Klage  gegen  die  pflichtvergessene  Gattin  in  den  Mund 
legt,  während  er  mit  Malaspina  nur  von  dem  Ruhm  und 
dem  Glanz  des  gräflichen  Hauses  redet  und  für  sich  selbst 
darin  ein  Hoffnungszeichen  findet,  so  scheint  es  fast,  als 
habe  er  durch  diese  Umkehrung  der  Stimmungsbilder 
seines  Lebens,  sich  und  dem  Leser  die  schmerzlich  -  freu- 
dige Doppelseitigkeit  und  den  Unbestand  des  Menschen- 
loses zur  Empfindung  bringen  wollen. 

Gewiegt  von  dieser  innigen  und  nicht  in  die  Helle 
des  Bewußtseins  heraufgetretenen  Empfindung,  geschau- 
kelt von  Erinnerung  und  Hoffnung  —  indes  die  abge- 
schiedenen Seelen  wachen  —  entschläft  der  Wanderer. 
Der  erste  Tag  in  der  neuen  Welt,  der  Gang  durch  das 
Vorpurgatorium  ist  zu  Ende. 

Es  ist  eine  geradezu  musikalische,  an  die  modernsten 
Meister  erinnernde  und  doch  so  einfache  Technik,  mit 
der  in  diesem  Schlußgesang  alle  Motive,  die  bisher  in 
Schwingung  waren,  sachte  zusammengenommen,  ausge- 
glichen und  in  einer  leisen  Verschmelzung  zur  Ruhe 
gebracht  werden.  Die  äußere  Handlung:  der  Untergang 
der  Sonne,  die  Ankunft  der  Engel,  das  Aufblitzen  des 
Dreigestirns,  das  Vorgehen  der  Schlange  und  ihre  Flucht, 
wird  durch  die  innere  Handlung:  durch  das  Gebet,  das 
Gespräch,   die  Gedanken    und  Stimmungen    der    Seelen 
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und  des  Wanderers,  durchbrochen,  durchflochten,  durch- 
drungen und  durchgeistigt.  Indes  Visconti,  von  schmerz- 
lichen Gedanken  erregt,  an  der  Treulosigkeit  seiner  Ge- 
fährtin leidet,  erstrahlen  am  Himmel  die  Sterne  des 
Glaubens,  der  Hoffnung  und  der  Liebe;  indes  die  Schlange 
von  Engeln  gescheucht  wird,  tritt  der  Sohn  des  gast- 
lichen Hauses  Malaspina  neben  den  Dichter.  Auf  diese 
Weise  wird  das,  was  Dante  den  Schleier  nennt,  näm- 
lich das  äußere  Drama,  von  innen  heraus  mit  persön- 
lichen Erlebnissen  und  Gefühlen  durchleuchtet.  Alles, 
was  uns  bewegte  und  in  einem  universalen  Symbolismus 
veranschaulicht  war  und  in  schönen  Bildern  vor  uns 
stand,  wird  schließlich  mit  einer  rein  persönlichen  Wen- 
dung zusammengenommen,  eingezogen  und  verschwindet 
in  der  labyrinthischen  Brust  des  Dichters.  Das  Bild  der 
Menschheit,  wie  sie  Abschied  nimmt  von  der  Erde  und 
in  frommer,  banger  Sehnsucht  ihrem  ewigen  Frieden 
entgegenharrt,  geht  ein  in  das  Bild  Alighieris,  der,  aus 
seiner  Vaterstadt  verjagt,  bei  einem  edeln  Fürstenhause 
Trost  erwartet. 

Ohne  Haß,  ohne  Groll  vollzieht  sich  der  Abschied 
des  Christen  von  der  Erde.  Es  ist  ein  sanfter  Hinüber- 
gang. Gewaltsam  aber  wurde  Alighieri  von  seiner  Vater- 
stadt getrennt.  Es  war  ein  Abschied  in  Haß  und  Zorn. 
Darum  ergab  sich  an  dieser  Stelle  des  Gedichtes,  d.  h. 
bei  dem  Eintritt  in  die  ethisch-politische  Welt  des  Fürsten- 
tales, eine  tiefe,  auf  keine  Weise  auszugleichende  Dis- 
krepanz zwischen  der  poetischen  Stimmung  und  der 
persönlichen.  Über  eine  Versammlung  saumseliger 
Regenten  eine  weiche,  sehnsüchtige,  erdenmüde,  frieden- 
suchende und  hoffnungsreiche  Stimmung  auszubreiten, 
das  konnte  der  verbannte  Florentiner,  dessen  politisches 
Gewissen  im  Unglück  geläutert  war,  sich  aufrichtiger- 
weise nicht  ohne  weiteres  zumuten.  Er  mußte  zuvor 
—  das  war  innerstes  Bedürfnis  —  den   gerechten  Zorn 
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seines  Gemütes  in  einer  donnernden  Strafrede  entladen. 
Erst  nachdem  der  gewitterartige  Ausbruch  Ahi  serva 
ltalia  .  .  .!  mit  seiner  wilden  Rhetorik  die  poetische 
Atmosphäre  gereinigt  hat,  kann  in  den  Schlußgesängen 
ein  klarer  farbiger  Abendhimmel  sich  auftun.  Dieser, 
wenn  ich  so  sagen  darf,  meteorologische  Verlauf  des 
ersten  Tages  des  Purgatorio  ist  mit  Naturnotwendig- 
keit durch  den  persönlichen  und  sittlichen  Charakter  des 
Gedichtes  bedingt.  Die  politische  Satire  im  sechsten 
Gesang,  die  sich  zunächst  als  eine  willkürliche  Unter- 
brechung darstellte,  wird  erst  jetzt  in  ihrem  tiefsten  Zu- 
sammenhang mit  dem  Ganzen  verständlich. 


c)  Das  eigentliche  Purgatorium. 

(Purgatorio  IX.) 

Der  neunte  Gesang  des  Purgatorio  ist  das  Gegen- 
stück zum  achten  und  neunten  des  Inferno.  Dort  ein 
dramatisch  bewegter  Kampf  um  den  Eintritt  in  die  un- 
tere Hölle,  hier  ein  ruhiger,  feierlicher,  epischer  Aufgang 
zum  Ort  der  Reinigungsstrafen.  Der  Widerstand,  den  die 
Straf-  und  Gnaden anstalt  dem  Außenstehenden  bietet, 
ist  kein  gewaltsamer,  kein  Widerstand  des  bösen  Ge- 
wissens, sondern  ein  gesetzmäßiger  und  disziplinarischer. 
Er  kann  nur  durch  Gesinnung,  durch  Unterwerfung 
und  Gehorsam  überwunden  werden.  Der  Wille  der  An- 
stalt gibt  sich  nach  außen  durch  ein  umständliches 
Zeremoniell  zu  erkennen.  Diesem  hat  der  Ankömmling 
sich  zunächst  zu  fügen. 

In  zweifacher  Form,  in  doppelter  Ausfertigung  wird 
ihm  die  Erlaubnis  zum  Eintritt  erteilt.  In  seiner  Eigen- 
schaft als  körperlich  -  geistiges  Doppelwesen  erhält  Dante 
nämlich  einen  doppelten  Paß,  während  der  abgeschiedene 
Führer   ihm  ohne  weiteres   folgen   darf.     Erstens    fühlt 
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sich  Dante  im  Traum  von  Juppiters  Adler  erfaßt  und 
in  den  Feuerhimmel  emporgerissen ;  zweitens  wird  sein 
schlafender  Körper  von  Lucia,  der  Spenderin  der  er- 
leuchtenden Gnade  und  Schutzpatronin  Alighieris,  bis 
an  die  Pforte  des  Purgatoriums  hinaufgetragen.  Beide 
Ereignisse  bedeuten  dasselbe  und  stehen  in  einer  Art 
psychophysischem  Parallelismus  zueinander.  Dreimal,, 
immer  an  einem  entscheidenden  Übergang,  am  Anfang 
jedes  neuen  Tagewerkes,  hat  der  Dichter  diesen  mecha- 
nischen Dualismus,  diese  pedantische  Zerspaltung  des 
Lebens   vornehmen  zu  müssen   geglaubt. 

Auf  die  Zeremonie  des  Erlaubniserteilens  folgt  mit 
einer  Feierlichkeit,  auf  die  wir  noch  besonders  hinge- 
wiesen werden  (V,  70—72),  die  der  Aufnahme  oder  des  Ein- 
tritts. Der  Engel,  der  an  der  Pforte  steht,  das  Schwert,  mit 
dem  er  auf  Dantes  Stirne  sieben  P  (Peccata)  eingräbt,  der 
silberne  und  der  goldene  Schlüssel,  womit  er  die  Türe 
aufschließt,  die  drei  Stufen,  über  die  man  zur  Pforte  ge- 
langt, die  diamantene  Schwelle,  das  Donnern  der  Tür- 
angeln, das  Verbot,  sich  rückwärts  zu  wenden,  all  das 
sind  keine  dichterischen  Symbole,  sondern  anstalt- 
liche oder  amtliche  Symbole,  Formalitäten,  hinter  denen 
ein  dogmatischer  Gedankengang,  vermutlich  die  kirchliche 
Lehre  von  der  Reue,  Beichte,  Buße,  Absolution  oder  dgl. 
sich  verbirgt.  Der  anstaltliche  Charakter  der  Symbole 
bringt  es  mit  sich,  daß  sie,  nachdem  der  Veranstalter 
Alighieri  sie  uns  nicht  geoffenbart  hat,  mit  Sicherheit  nicht 
mehr  erkannt  und  verstanden,  sondern  nur  mit  mehr 
oder  weniger  Glück  noch  erraten  werden  können. 

Darum  wünschen  wir  allen  denjenigen,  die  gerne  raten,. 
Glück  und  gehen  weiter. 

Übrigens  liegt  gerade  darin,  daß  diese  Symbole  ein 
nur  zu  ahnendes,  aber  nicht  zu  erkennendes  Geheimnis- 
sind —  eben  das  Geheimnis  der  Anstalt,  in  letzter  Hin- 
sicht Gottes  Geheimnis  —  gerade  darin,  sage  ich,   liegt 
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ihre  Wirkung.  Sie  wirken  kraft  ihrer  feierlichen  Myste- 
riosität.  Daher  denn  auch  der  ganze  Gesang  im  Stile 
einer  fast  amtlichen  Feierlichkeit  gehalten  und  zwar  inner- 
lich kühl,  aber  durch  Bild  und  Sprache  anschaulich  und 
glänzend  ist. 

(Purgatorio  X,  XI  und  XII.) 

Stufe  für  Stufe  muß  nun  die  Einrichtung  des  Läute- 
rungsinstitutes beschrieben  werden.  Durch  das  Tor  der 
Anstalt  hat  sich  hinter  der  Dichtung  her  die  Prosa  des 
theologischen  Lehrtraktates  eingeschlichen.  Bald  ver- 
flechten sich  nun  Prosa  und  Dichtung  zu  den  mittelalter- 
lichen Zwitterformen  der  Reimprosa,  bald  überwiegt  die 
reine  Didaxis,  bald  befreit  sich  zu  lyrischen  Flügen  die 
reine  Poesie.  —  Um  die  spontane  künstlerische  Einheit 
aber  ist  es  geschehen;  d.  h.  sie  ist  prinzipiell  gefährdet 
und  kann  auch  prinzipiell  nicht  wieder  gerettet  werden. 

Nicht  etwa,  daß  an  diesem  Punkte  die  dichterische 
Kraft  Alighieris  versagte!  Nein,  es  ist  sein  Gegenstand, 
der  sich  der  dichterischen  Behandlung  zu  entziehen  beginnt. 

Das  Thema  ist  der  Zustand  der  Seelen  des  Purgato- 
riums.  Dieser  Zustand  aber  ist  in  sich  selbst  ein  ge- 
teilter, ein  Zwischenzustand,  ein  Übergang  vom  sündigen 
Individuum  zum  vollkommenen  Ideal,  ein  Mittelding 
zwischen  dem  höllischen  und  dem  paradiesischen  Zustand, 
zwischen  Materialität  und  Spiritualität.  Die  Sünde  ist  in 
den  Seelen  des  Purgatoriums  nur  eine  Erinnerung  und 
die  Tugend  nur  eine  Hoffnung.  Sie  sind  geteilt  zwischen 
ihrer  Vergangenheit  und  ihrer  Zukunft,  und  eben  deshalb 
haben  sie  keine  sittliche  und  überhaupt  keine  praktische 
Gegenwart.  Anstatt  zu  leben  träumen  sie,  anstatt  zu 
handeln  leiden  sie,  anstatt  zu  wollen  wünschen  sie,  er- 
innern, fürchten,  hoffen,  kurz  fühlen  sie.  Ihr  Cha- 
rakter ist  ein  traumhafter,  passiver,  kontemplativer,  sen- 
timentaler. 
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Wäre  nun  der  Geist,  der  Sinn  oder  die  Richtung, 
worin  sie  träumen,  leiden,  betrachten  und  fühlen,  ihrem 
Belieben  oder  Geschmack  überlassen,  so  hätten  wir  an 
ihnen  zwar  eine  müßige,  nutzlose  und  launische,  aber 
phantastische  und  dichterisch  höchst  anziehende  Gesell- 
schaft von  Schwärmern.  Freilich,  die  Grundidee  des 
Ganzen,  die  sittliche  Natur  des  Purgatoriums,  wäre  dann 
völlig  vernichtet.  Ebendann,  daß  diese  Grundidee  von  außen 
an  den  Zustand  der  Schwärmer  herangetragen  werden 
muß  und  nicht  aus  ihm  herausgeboren  werden  kann, 
liegt  die  *\bsurdität  des  Themas.  Wir  haben  diese  Ab- 
surdität in  unserer  kulturgeschichtlichen  Einleitung  als 
moralischen  Illusionismus  und  theoretischen  Intellektua- 
lismus erkannt  und  bezeichnet.1  Um  sie  für  den  beson- 
deren Fall  des  Purgatoriums  handgreiflich  zu  machen, 
tut  man  gut,  ihr  die  Form  des  Dilemmas  zu  geben.  Ent- 
weder wird  die  Grundidee  der  sittlichen  Reinigung  un- 
mittelbar dargestellt  als  das,  was  sie  ihrem  Wesen  nach 
ist:  Kampf  und  freie  konkrete  Tätigkeit  —  und  dann  ist  der 
passive,  kontemplative  und  sentimentale  Zustand  der  Seelen 
eo  ipso  aufgehoben ;  oder  es  wird  an  diesem  Zustande  fest- 
gehalten —  und  dann  kann,  solange  er  dauert,  keine  sitt- 
liche Läuterung  erfolgen.  Denn  praktische  Passivität  und 
sittliche  Aktivität  schließen  sich  aus. 

Diesen  Widerspruch  zu  heben,  ist  die  mächtigste 
Phantasie  nicht  imstande.  Nur  durch  ein  sinnreiches 
Arrangement  kann  er  verhüllt  werden. 

Zum  Glück  ist  Alighieri  ein  ebenso  sinnreicher  und 
erfinderischer  Arrangeur  als  genialer  Poet.  Hier,  wo  der 
Techniker  auf  sich  selbst  angewiesen  war  und  dem  Dichter 
den  Weg  bahnen  mußte,  zeigt  er  sich  in  seiner  ganzen 
Großheit.  Er  hat,  als  echter  Sohn  der  Römer,  die  feind- 
lichen Kräfte  der  Dichtung:  Traum  und  Leben,  Vision 
und  Wirklichkeit,  Betrachtung  und  Handlung,  Passivität 

*  Z.  B.  Bd.  I,  409  ff. 
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und  Aktivität.  Materie  und  Geist  usw.  nach  dem  Grund- 
satz :  divide  et  impera !  behandelt.  Er  hat  z.  B.  einen  Teil 
der  Träume  und  Bilder,  in  denen  die  Seelen  des  Purga- 
toriums  sich  gefallen,  gesammelt,  vereinigt,  verdichtet, 
hat  sie  diesen  Seelen  sozusagen  geraubt,  hat  sie  versteinert: 
—  und  als  marmorne  Bilder  oder  als  Stimmen  der  Luft  oder 
als  drohenden  Donner,  kurz  als  äußere,  fremdartige  und 
beinahe  feindliche  Wirklichkeit  führt  er  diese  Träume 
nun  gegen  die  Seelen  ins  Feld.  Ebenso  ist  er  mit  den 
Gefühlen  und  Empfindungen  der  Seelen  verfahren.  Er 
hat  das  innere  Leiden,  d.  h.  etwa  die  Hälfte  der  Passi- 
vität, die  auf  ihnen  lastet,  von  ihnen  genommen ;  und 
diese  Hälfte  hat  er  in  drückende  Steine,  in  stechenden 
Draht,  in  sengendes  Feuer,  in  beizenden  Nebel  und  dgl. 
verwandelt. 

Es  ist  also  den  Seelen  ein  Teil  ihres  Gemütsinhaltes 
entzogen  worden ;  und  dieser  veräußerte  Teil  tritt  ihnen 
als  halb  bekannte,  halb  fremde,  halb  feindliche,  halb 
sympathische  Natur  gegenüber:  eine  arrangierte,  künst- 
liche, gezauberte  Natur.  Die  Seelen  sind  durch  die 
Schröpfung,  die  sie  erfahren  haben,  etwas  blaß  und  blut- 
leer geworden.  Ihre  Individualität  ist  abgedämpft.  Sie 
werden  sich  ähnlich  und  vereinigen  sich  zu  Gruppen. 
Indem  sie  nun  mit  der  ihnen  fremdgewordenen  Natur 
ringen  müssen,  haben  sie  etwas  zu  leisten  und  sind  keine 
rein  beschaulichen  Wesen  mehr.  Sie  kämpfen,  ohne  es 
zu  wissen,  mit  einem  Teile  ihres  eigenen  Ich.  Ihre  Auf- 
gabe ist  es,  in  einem  neuen  Sinn  die  zerstreuten  Bruch- 
stücke ihrer  Persönlichkeit  sich  wieder  zuzueignen  und 
wieder  ganz  zu  werden.  Haben  sie,  durch  Kampf  und 
Leiden,  in  die  fremdgewordene  Natur  sich  wieder  einge- 
fühlt und  das  Lebensmark  dieser  Natur  wieder  einge- 
sogen, so  stellt  sich  spontan  in  ihnen  das  Gefühl  der 
Ganzheit  und  Vollkommenheit  ein,  und  jubelnd  schweben 
sie  als  Sieger  in  das  Paradies. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  72 
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Dies  ungefähr  ist,  in  roher  Rekonstruktion,  das  sinn- 
reiche, geradezu  geniale  Arrangement,  vermöge  dessen 
der  Techniker  Alighieri  aus  dem  seelischen  Zustande  der 
reinen  Beschaulichkeit  eine  merkwürdige  Art  von  prak- 
tischer und  sittlicher  Tätigkeit  und  ethischer  Arbeit  her- 
gestellt hat. 

Demnach  wäre  Dante  der  alleinige  und  selbstän- 
dige Organisator  seines  Purgatoriums.  —  In  der  Dichtung 
aber  erscheint  nicht  Er,  sondern  Gott  als  der  weise 
Schöpfer  dieser  Anstalt.  Die  historische  Wahrheit  liegt 
sozusagen  in  der  Mitte.  Zweifellos  gilt  für  Dante,  wie 
für  jeden  katholischen  Christen,  Gott  als  der  Gründer 
des  Fegfeuers.  Aber  die  Einrichtung  dieser  Läuterungs- 
anstalt ist  dem  katholischen  Theologen  nur  in  den  gro- 
ßen Umrissen,  die  wir  oben  gezeichnet  haben  \  bekannt. 

Wollte  nun  der  Dichter  ein  klares,  in  allen  Einzel- 
heiten ausgeführtes  Bild  des  Purgatoriums  entwerfen,  so 
mußte  er  als  Techniker  es  auf  dem  Boden  des  Dogmas 
zunächst  konstruieren.  So  ist,  um  es  grob  zu  sagen,  der 
Techniker  Alighieri  ein  Mitarbeiter  seines  Gottes  und  ein 
Fortsetzer  des  katholischen  Dogmas  geworden. 

Betrachtet  man  seine  Konstruktion  vom  katholischen 
Standpunkte  aus,  so  ist  der  Zauberer,  der  den  Seelen 
einen  Teil  ihres  Inhaltes  genommen  und  diesen  in 
eine  mystische  Natur  verwandelt  hat,  selbstverständlich 
Gott  und  nicht  Alighieri.  D.  h.  durch  ihre  Sünden  sind 
die  Seelen  gebrochen,  und  durch  ihre  Buße  müssen  sie 
wieder  ganz  werden. 

Da  nun  Alighieri  in  tiefster  Seele  überzeugt  ist,  daß 
hinter  der  verzauberten  Natur  des  Purgatoriums  nicht 
seine  eigene  Maschinerie,  sondern  Gottes  Allmacht,  Güte 
und  Weisheit  steht,  so  ist  er  in  der  Lage,  diese  arran- 
gierte   Maschinerie    mit    einem    glühenden   Strom    von 


1  Vgl.  Bd.  I,  bes.  S.  67  ff. 
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Frömmigkeit  immer  wieder  zu  übergießen  und  zu  ver- 
bergen. Die  Kluft,  die  in  dem  Kunstwerke  des  Purga- 
torio  zwischen  der  Technik  und  der  Dichtung  tatsächlich 
besteht,  wird  von  Zeit  zu  Zeit  und  vorübergehend  mit 
religiöser  Lyrik  ausgefüllt. 


(Der  Stolz.) 

Der  erste  Sims  des  eigentlichen  Purgatoriums  gehört, 
wir  wir  wissen1,  den  Stolzen.  Das  pädagogische  Ar- 
rangement ist  hier  ein  zweifaches:  erstens  Reliefbilder 
an  den  Wänden  und  auf  dem  Boden,  welche  zunächst  als 
Ermunterung  eine  Reihe  historischer  Beispiele  von  De- 
mut, sodann  als  Drohung  historische  Beispiele  bestraften 
Hochmutes  darstellen.  Zweitens  eine  Bußübung:  die 
stolzen  Seelen  müssen  schwere  steinerne  Gewichte  tragen 
und  gekrümmt  unter  dieser  Last  einhergehen. 

Nun  aber  betrachte  man,  wie  tief  und  wie  fromm 
diese  erzieherische  Anordnung  in  der  Dichtung  empfun- 
den ist!  Anfangs  haben  wir  reine  Beschreibung,  klare, 
sachliche  Bilder.  Wir  sind  im  Reich  der  Gnade,  wo 
alles  hell  und  rein  ist  und  wo  der  sittliche  Befehl  als 
Tatsache,  als  geschichtliches  Faktum  sich  vergegenwärtigt, 
wo  der  göttliche  Wille  unzweideutig  aus  den  weichen 
Formen  des  härtesten  und  stolzesten  Materiales,  des 
Marmors,  spricht,  wo  man  sich  über  nichts  mehr  zu 
wundern  braucht  als  über  die  Evidenz  der  dargestellten 
Szenen.  Je  mehr  man  diese  betrachtet,  desto  lebendiger 
werden  sie,  desto  wärmer  quillt  aus  dem  Steinbild  die 
Bewegung,  die  Handlung,  der  Drang  und  Wille  zur  Hand- 
lung. Das  erste  Bild,  Maria  Verkündigung,  zeigt  uns  die 
Demut  noch  in  vollendeter  Ruhe;  das  zweite  Bild,  der 
tanzende  David   vor  der  Bundeslade,    stellt   eine   Demut 


1  Vgl  Bd.  I,  S.  398. 
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dar,  die  religiöser  Dienst  geworden  ist;  das  dritte,  die 
bekannte  Szene  zwischen  dem  Kaiser  Traian  und  der 
Witwe,  entwickelt  mit  dramatischer  Lebendigkeit  die 
werktätige,  gefällige  Demut  des  täglichen  und  bürgerlichen 
Lebens.  Dieses  Crescendo  der  sprechenden  Bilder  setzt 
das  Gefühl  des  Beschauers  in  Bewegung,  so  daß  er  bald  in 
rednerische  Rufe  und  Mahnungen  ausbricht.  Zugleich 
stellt  die  Tat  sich  ein.    Es  nahen  die  büßenden  Scharen. 

Merkwürdig  verändert  sind  die  Kinder  des  Stolzes. 
Den  Nacken  unter  lastenden  Steinen  gekrümmt,  das  Selbst- 
bewußtsein unter  einem  traumartigen  Alpdruck  gebeugt, 
schleichen  sie  mühsam  einher.  In  dem  alltäglichsten 
und  umfassendsten  Gebet  der  Christenheit,  im  Vaterunser, 
löst  sich  ihr  individualistischer  Sondergeist,  und  ver- 
mischen und  dämpfen  sich  zu  einem  Chorlied  und  zu 
einer  Fürbitte  für  Andere  ihre  einst  so  scharfen  und 
trotzigen  Stimmen.  Wie  ausgelöscht  ist  alle  Eigenart  in 
dieser  Welt,  wo  die  Steinbilder  reden  und  der  Erdboden 
göttliche  Weisheit  predigt.  Nur  langsam,  mühsam  heben 
einige  Namen  und  Individualitäten  sich  ab.  Omberto 
Aldobrandeschi  ist  nichts  als  das  zufällige  Exemplar  seines 
ganzen,  vom  Laster  des  Stolzes  umfaßten  Geschlechtes. 
All  die  interessanten  Namen  und  Künstlergestalten,  all 
die  berühmten  Maler  und  Dichter,  Oderisi  d'Agobbio, 
Franco  Bolognese,  Cimabue,  Giotto,  Guido  Guinizelli, 
Guido  Cavalcanti,  sie  alle  erscheinen  hier  ohne  Eigenwert: 
herabgesetzt  auf  das  Niveau  moralisierender  Exempli- 
fikation. —  Was  wächst  und  dauert,  sind  nicht  die 
Künstler,  es  ist  die  Kunst.  Die  Sache  ist  größer  als  die 
Personen. 

So  stehen  in  diesem  Gesang  sich  zwei  verschiedene 
Motive  entgegen:  der  törichte  Stolz,  durch  Strafe  und 
Buße  gedrückt;  der  Ruhm  des  verdienten  Namens,  durch 
den  Glanz  der  Sache  selbst  überstrahlt.  Das  erste  Motiv 
in  epischer  Ausführung   wirkt  spannend  und  drückend; 
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das  zweite  in  lyrischem  Schwünge  wirkt  lösend  und  be- 
freiend. —  Daher  am  Schluß  die  versöhnliche  Figur  des 
Provenzan  Salvani,  eines  Stolzen,  der  noch  zu  Lebzeiten 
sich  selbst  demütigte. 

Aber  die  Geschichte  dieser  Demütigung  wirft  einen 
drohenden  Schatten  in  die  Zukunft,  wo  auch  Dante 
Alighieri  wird  demütig  betteln  müssen.  Gebeugt  und  ge- 
drückt schreitet  der  Wanderer  neben  diesem  Salvani  ein- 
her.    Durch  Sympathie  mit  ihm  läutert  er  sich. 

In  raschem  Gang  vollzieht  sich  die  Loslösung.  Bald 
schreitet  Dante  aufrecht  mit  seinem  Führer  weiter.  Was  er 
zu  seinen  Füßen  sieht,  die  Bilder  bestraften  Hochmutes, 
ziehen  leicht  und  zahlreich  unter  ihm  hin.  Da  er  sich 
frei  fühlt,  so  sind  es  nicht  mehr  die  Bilder,  die  zu  ihm 
sprechen,  er  selber  spricht  v o n  ihnen  und,  immer  leb- 
hafter werdend,  zu  ihnen.  Wie  er  schließlich  ausbricht 
in  ermahnende  Rede 

Or  superbite,  e  via  col  viso  altiero, 
Figliuoli  d'Eva! 

da  klingt  sein  Wort  nicht  mehr  wie  im  zehnten  Gesang 
(121  ff.)  als  Lehre  und  Vorwurf,  sondern  als  Ironie. 
Mit  Ironie  behandelt  man  eine  Schwäche,  die  man 
überwunden  hat. 

Im  Angesicht  des  Engels  aber,  der  den  Aufstieg  zum 
zweiten  Sims  bewacht,  ermahnt  Virgil  den  temperament- 
vollen Zögling  nochmals  zur  Demut  —  denn  ein  zweites 
Mal  ließe  das  Werk  der  Reinigung  sich  nicht  voll- 
bringen. 

Bedenk,  daß  dieser  Tag  nicht  wiederkehrt. 

(Der  Neid.) 
(Purgatorio  XIII  und  XIV.) 
Weniger  geheimnisvoll  und  feierlich    als  der  Eintritt 
in  den  ersten  Kreis,  klar  und   fast  heiter  ist   die  Szene 
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des  Aufstieges  zum  zweiten  Sims.  Nur  die  verschleierte 
Erinnerung  an  Florenz  und  an  den  Aufstieg  zur  Kirche  San 
Miniato  wirft  einen  leisen  Schatten  in  das  Bild.  Unser 
Wanderer  fühlt  sich  erleichtert.  Der  Engel  hat  ihm  das 
schwerste  der  sieben  P  von  der  Stirne  genommen.  Wie 
Dante  in  freudigem  Zweifel  dieses  Gnadenwunder  mit 
Händen  greift  und  sich  die  Schläfen  betastet,  lächelt 
Virgil. 

Verlassen  und  leer  erscheint  zunächst  die  neue  Ge- 
gend; aber  die  Sonne  zeichnet  den  Weg.  Unsichtbare 
Stimmen  in  der  Luft  mahnen  zur  Nächstenliebe.  Vir- 
gilius  erklärt  sofort  die  Dinge,  die  Dante  nicht  versteht. 
Denn  im  Kreise  der  Neidischen  ist  die  Teilnahme,  die 
Einfühlung,  die  Mitleidenschaft  Dantes,  wie  wir  sie  den 
Stolzen  gegenüber  beobachteten,  nicht  mehr  vorhanden. 
Vom  Neide  weiß  er  sich  verhältnismäßig  frei.  Um  so 
klarer  und  sachlicher  faßt  sein  äußerer  Sinn  die  Ge- 
stalten. In  plastischen  Stellungen  sitzen  die  Büßenden 
wie  ein  Haufen  blinder  Bettler  vor  ihm.  Sie,  die  im 
Leben  sich  alles  mißgönnten,  lehnen  sich  müde  anein- 
ander an. 

Der  Eine  stützt  den  Andern  mit  den  Schultern, 
Geduldig  stützt  die  Bergeswand  sie  Alle. 

Mit  eisernem  Draht  sind  ihnen  die  scheelsüchtigen  Augen 
vernäht.  Ein  Bußgewand,  bleich  wie  der  Neid,  kalt  wie 
Stein,  umhüllt  sie.  Das  zurückgelehnte,  geschlossene  Ant- 
litz bettelt  um  Mitleid.  Wie  Dante  sie  betrachtet,  macht 
er  sich  den  stillen  Vorwurf,  als  Sehender  vor  diesen 
Blinden  zu  stehen.  Seine  Sorge  ist,  nicht  allzu  fremd, 
nicht  allzu  gesund  an  ihnen  vorbeizuschreiten.  Und 
er  redet  sie  an.  Es  antwortet  ihm  eine  Frau  aus  Siena 
namens  Sapia,  ein  merkwürdiges,  historisch  nicht  weiter 
bekanntes  Wesen.  Sie  erzählt,  wie  sie  von  der  Wollust 
rasender  Schadenfreude  geplagt,  über  die  blutige  Nieder- 
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läge  ihrer  Landsleute  bei  Golle  di  Valdelsa  (1269)  jauchzen 
und  jubeln  mußte.  Von  dieser  wilden  Mißgunst  ist  noch 
«in  letzter  und  müder  Rest  in  ihrer  Seele.  Mit  einer 
Art  resignierter  Ironie  spricht  sie  von  sich  und  von  der 
Narrheit  der  Sienesen. 

Die  Andern  haben  zugehört.  Das  Gespräch  belebt  sich 
und  pflanzt  sich  fort  durch  die  Reihen  der  Neidischen.  Sie 
möchten  den  gottbegnadeten  Wanderer  kennen  lernen. 
Dieser  aber  verbirgt  vor  den  Augen  des  berechtigten 
Neides  seine  Person.  Anstatt  von  sich  spricht  er  in 
verhüllten  Worten  von  dem  Fluß  seiner  Heimat.  Aber 
gerade  diese  Zurückhaltung  und  Bescheidenheit  macht 
die  Andern  gesprächig.  Besonders  Einer,  Guido  del  Duca, 
läßt  in  bitteren,  leidenschaftlichen  und  schließlich  in 
rührenden  Worten  und  gar  in  Tränen  sein  gepreßtes 
Herz  sich  ergießen. 

Guido,  der  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts 
gestorben  sein  dürfte,  hat  eine  schöne,  glänzende,  ritten 
liehe  und  festliche  Jugend  in  den  adeligen  Kreisen  der 
Romagna  verlebt.  Aber  damals  trübte  sein  neidischer 
Blick  die  heitersten  Stunden.  Erst  jetzt,  im  Jen- 
seits, klärt  und  öffnet  sich  das  innere  Auge.  Zu  spät! 
Jetzt  sieht  in  den  lachenden  Landschaften  der  Toscana 
und  der  Romagna  dieser  prophetisch  erleuchtete  Geist 
nichts  mehr  als  Verderbnis  und  Entartung.  Er  hört 
vom  Arno  sprechen  —  und  wie  durch  bösen  Zauber  er- 
scheint ihm  das  ganze  Flußtal  samt  seinen  Bewohnern 
entstellt.  Im  Gasentino  hausen  Schweine,  die  Aretiner 
sind  kläffende  Hunde  geworden,  die  Florentiner  haben 
sich  in  Wölfe  und  die  Pisaner  sich  in  Füchse  verwandelt. 
Und  all  das  ist  kein  Schein,  sondern  traurigste  Wahr- 
heit !  Denn  dicht  neben  Guido  sitzt  ein  Edelmann,  Ri- 
nieri  von  Galboli,  dessen  Neffe  Fulcieri  wie  ein  grausamer, 
ehrloser  Schlächter  im  Wald  der  Florentiner  Wölfe 
hausen   wird   (Anspielung   auf  die   blutige  Mißhandlung 
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der  Florentiner  weißen  Guelfen  und  Ghibellinen  im 
Jahre  1303  durch  den  Podestä  Fulcieri  da  Galboli).  Mit 
sarkastischer  Wut  muß  der  arme  Guido  auf  die  Nach- 
kommen seiner  eigenen  Freunde  losschlagen.  Sich  selbst 
und  die  Andern  muß  er  in  seinem  heiligen  Eifer  an- 
klagen. Wie  erbärmlich  sind  all  die  stolzen  Adelsge- 
schlechter seiner  Heimat  heruntergekommen,  wie  ge- 
mein sind  die  Kinder  der  edelsten  Väter  geworden,  die 
Manardi,  die  Traversaro,  die  Garpigna !  —  Unendliche  Bit- 
ternis steigt  ihm  aus  dem  Herzen,  und  Schauer  und  Ekel 
legen  sich  über  die  ganze  Gegenwart  und  Zukunft,  soweit 
dieser  arme  Blinde  sie  erschauen  kann.  Wut,  Haß,  Ge- 
wissensbiß, Reue,  Wehmut  und  Heimweh  mischen  sich 
in  seinen  Worten.  Jetzt  beneidet  er  Niemanden  mehr. 
Das  endlose  sittliche  Elend  der  Menschheit  steigt  ihm  an 
die  Kehle.  Er,  dem  fremdes  Glück  so  rosig  und  begehrens- 
wert erschienen  war,  er  muß  nun  diejenigen  glücklich 
preisen,  die  kinderlos  geblieben  sind.  Bei  der  allge- 
meinen Entartung  ist  die  Fortpflanzung  des  Lebens  ein 
Fluch.  —  Das  ist  der  bittere  Nachgeschmack  der  Be- 
gehrlichkeit. Es  ist  die  Fabel  vom  Fuchs  und  den  sauern 
Trauben,  aber  in  einer  tiefen,  großartigen,  erschütternden 
Wirklichkeit.  Schluchzend  wie  ein  Kind  bricht  der 
strenge,  starke  Mann  zusammen. 

Geh,  Fremdling,  gehe  weiter,  laß  mich  weinen 
Nach  Herzenslust.  Ich  mag  nicht  weiter  reden 
Von  aller  unsrer  Not,  die  mich  ergreift. 

Still,  ohne  einen  Gruß  verläßt  der  Wanderer  die  guten 
Seelen,  quelle  anime  care.  — 

In  den  Lüften  dröhnen  wie  grollender  Donner  schreck* 
hafte  Worte  wider  den  Neid;  aber  mit  milder  Stimme  er- 
klärt Virgilius  deren  Sinn,  so  daß  zum  Schlüsse  noch 
einmal  die  Grundtöne  des  Gesanges,  strafende  Satire 
und  wehmütig  süße  Reue,  zusammenklingen. 
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(Der  Zorn.) 
(Purgatorio  XV  und  XVI.) 

In  der  Hölle  hatte  der  Dichter  die  Zornmütigen  un- 
mittelbar neben  die  Trägen,  ja  sogar  zwischen  sie  hinein- 
gestellt. Im  Purgatorio  tut  er  sein  Möglichstes,  um  sie 
auseinanderzuhalten.  Superbia,  Invidia,  Ira  bilden  deü 
unteren  Teil  des  Purgatoriums ;  die  Acidia  aber  gehört 
mit  Avaritia,  Gula  und  Luxuria  zusammen  in  den  oberen. 
Die  Grenze  läuft  mitten  zwischen  Zorn  und  Trägheit 
hindurch.  Sie  wird  nicht  verdeckt,  sondern  mittelst 
einer  Einlage  mehrerer  lehrhafter  Stücke  breit  unter- 
strichen. —  Warum? 

Weil,  um  es  kurz  zu  sagen,  das  Purgatorio  eine  Art 
umgekehrtes  Inferno  ist.  Dort  unten  erscheint  der  Mensch 
als  ein  Gefangener,  umlagert  und  festgehalten  von  seiner 
sündigen  Vergangenheit.  Da  bleibt  es  gleichgültig,  ob  er 
im  Zorn  sich  zerfleischt  oder  in  mißmutiger  Trägheit  er- 
stickt. Der  Unterschied  liegt  in  der  Gebärde.  Tatsächlich 
kommt  es  auf  ein  und  dasselbe  hinaus:  Zerrüttung  der 
Persönlichkeit.  —  Hier  oben  aber  ringt  der  Mensch  sich 
aus  den  Fesseln  seiner  sündigen  Anlagen  los  und  wächst 
zu  sittlicher  Tat  und  Freiheit  hinauf.  Darum  liegt  in 
der  Überwindung  der  Trägheit  ein  entscheidender  Wende- 
punkt. Seinen  Stolz,  seinen  Neid,  seinen  Zorn  zu  zü- 
geln, das  ist  positive  Askese,  das  ist  Übung  der  Demut, 
der  Barmherzigkeit,  der  Sanftmut.  Im  oberen  Purga- 
torium  aber  wird  eine  höhere,  eine  negative  Askese  nötig : 
Bekämpfung  des  Geizes,  der  Schlemmerei  und  der  Fleisches- 
lust, d.  b.  Verzicht  auf  weltliches  Vergnügen.  Da  es  kein 
Verzicht  aus  Schwäche  oder  Stumpfheit  sein  darf,  so 
muß,  bevor  verzichtet  wird,  energisch  gewollt  werden. 
Daher  die  zentrale,  vermittelnde  und  trennende  Stellung 
der  Acidia  im  Purgatorium. 

Es  ist  eine  prinzipielle,  systematische,  moralphiloso- 
phische Ausnahmestellung.  Die  Grenze,  die,  zwischen  Zorn 
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und  Trägheit  laufend,  das  obere  vom  unteren  Purgatorium 
scheidet,  entspricht  der  Grenze  zwischen  unterer  und 
oberer  Hölle.  Wie  diese  durch  die  glühende  Mauer  der 
Höllenstadt,  so,  sollte  man  erwarten,  hätte  auch  jene  durch 
ein  gegenständliches  Hindernis,  durch  einen  besonders 
hohen  Damm  oder  durch  eine  Kluft  oder  durch  einen 
Sprung  oder  Flug,  oder  etwas  Ähnliches  veranschaulicht 
werden  sollen.  Statt  dessen  ist  der  Aufstieg  vom  dritten 
zum  vierten  Sims  so  einfach,  so  wenig  phantastisch  und 
undramatisch  wie  möglich. 

Ja,  schon  der  Aufstieg  vom  zweiten  zum  dritten  Sims 
ist  in  dieser  Hinsicht  merkwürdig.  Während  des  Kletterns 
erklärt  Virgil  seinem  Schüler  den  Unterschied  zwischen 
dem  Streben  nach  irdischen  und  dem  nach  himmlischen 
Gütern,  unterscheidet  also  das  praktische  vom  sittlichen 
Wollen.  Sodann  entwickelt  im  Kreis  der  Jähzornigen 
Marco  Lombardo  die  Lehre  von  der  Freiheit  des  Willens. 
Kaum  sind  die  Wanderer  im  Kreise  der  Trägen  ange- 
kommen, ergeben  sie  sich  einer  umständlichen  Betrachtung 
der  sittlichen  Stufenfolge  des  ganzen  Purgatoriums,  und 
Virgil  erbringt  den  Nachweis,  wie  jeder  Stufe  eine  be- 
sondere Verirrung  des  sittlichen  Wollens  entspricht. 
Dieses  Wollen  heißt  Liebe,  und  ähnlich  wie  das  Wollen 
vom  Praktischen  zum  Sittlichen  sich  erhebt,  so  auch  die 
Liebe,  indem  es  nämlich  über  der  sinnlichen,  natürlichen 
und  gebundenen  eine  sittliche,  übernatürliche  und  freie 
Liebe  gibt. 

Man  sieht,  all  diese  theoretischen  Ausführungen  bilden 
einen  Kreis,  und  das  letzte  Argument  Virgils  (XVIII,  73  ff.) 
kehrt  zum  ersten  (XV,  73  ff.)  zurück.  Am  Anfang  wie 
am  Ende  haben  wir  den  mystischen  Hinweis  auf  Bea- 
trice. Der  ganze  lehrhafte  Zyklus  umschließt  die  Dante- 
sche  Moralphilosophie. 

Also  anstatt  des  Kampfes,  anstatt  der  Mauer  und  des 
Dramas  haben  wir  einen  Kreislauf  moralphilosophischer 
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Betrachtungen.  Diese  beginnen  am  Ende  des  zweiten 
und  schließen  am  Anfang  des  vierten  Simses,  verbinden 
also  und  trennen  zugleich  den  dritten  Sims  vom  vierten T 
die  Ira  von  der  Acidia.  — 

Im  Kreise  der  Zornigen  haben  wir  die  letzte,  tempe- 
ramentvolle und  farbige  Persönlichkeit  des  Purgatoriums, 
Marco  Lombardo.  Weiter  oben,  in  der  negativen  Welt 
des  Verzichtes,  werden  die  Gestalten  immer  blasser,  immer 
allgemeiner,  typisch  und  schließlich  allegorisch. 

Kurz,  wir  stehen  am  Anfang  jener  dichterischen 
Lücken  und  poetischen  Pausen,  die,  wie  wir  gezeigt 
haben,  gerade  in  der  Mitte  des  Purgatoriums  zu  er- 
warten waren. 


Die  leidenschaftliche  Rede  des  Guido  del  Duca  hat 
unseren  Wanderer  nachdenklich  gemacht,  und  oben  auf 
dem  Sims  der  Jähzornigen  befällt  ihn  ein  Dämmerzustand. 
Wie  eine  Trunkenheit  kommt  es  über  ihn,  eine  sanfte  Läh- 
mung der  Sinne,  eine  Narkose  des  zornmütigen  Willens, 
vereinigt  mit  innerer  Hellsichtigkeit.  In  der  Form  von 
Träumen  und  Visionen  schaut  er  die  Beispiele  der  Sanft- 
mut: Maria  im  Tempel,  Pisistratus,  Stephanus  Martyr, 
Bilder,  die  ihm  Frieden  in  die  Seele  gießen.  Der  Zorn, 
der  ein  wilder  Rausch  ist,  verlangt  als  Heilmittel  einen 
beruhigenden  Schlaftrunk. 

Die  Strafe  der  Zornigen  ist  dicker  Rauch,  der  die 
Augen  beizt  und  umnebelt.  Aber  diese  äußere  Nacht 
führt  zur  inneren  Klarheit.  Mitten  im  tiefsten  Dunkel 
hallen  die  lichtvollen  Worte  des  Marco  Lombardo. 

Marco  war  ein  Edelmann,  der  in  Oberitalien  in  der 
zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  ein  großes  Ansehen 
genoß.  Auch  im  Jenseits  nimmt  er  eine  autoritative 
Stellung  an.  Seine  Worte  klingen  pathetisch,  eifrig, 
lehrhaft,  mahnend.  Merkwürdigerweise  spricht  er  von 
seiner  einstigen  Leidenschaft,  vom  Zorn,  überhaupt  nicht. 
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Aber  mit  einem  guten  und  heiligen  Zorne  predigt  er 
gegen  jede  Knechtung,  Ungesetzmäßigkeit  und  Verbildung 
des  Willens  im  sittlichen,  im  rechtlichen  und  politi- 
schen Leben. 

Le  leggi  son,  ma  chi  pon  man  ad  esse? 

Seine  Philosophie,  von  edler  Erregung  belebt,  schlägt 
sofort  in  Ermahnung  um,  wird  aber  weder  querulant  noch 
salbungsvoll.  Die  sachliche,  männliche,  verständige,  wohl- 
meinende, aber  keineswegs  sanfte  Gesinnung  dieses  eifrigen 
Zensors  äußert  sich  in  einem  scharfen,  epigrammatischen, 
kurzen,  fast  ungeduldigen  und  schneidenden,  ans  Barsche 
streifenden  Stil.  Es  ist,  als  ob  der  erleuchtete  und  prak- 
tische Vernunft  gewordene  Zorn  auf  das  Katheder  stiege. 
Während  im  Kreise  der  Neidischen  Guido  del  Duca  in 
verhüllten  Bildern  und  mit  Bitternis  geredet  hat,  spricht 
Marco  klar,  offen,  freimütig,  ohne  Haß.  Sein  Tadel  geht 
nicht  auf  Individuen,  sondern  auf  Einrichtungen,  auf  das 
Ganze  und  Prinzipielle,  auf  das  Rechtsverhältnis  von 
Staat  und  Kirche.  Wo  er  Personen  nennt,  tut  er  es 
nur  in  anerkennendem  Sinne.  Durchaus  sachlich  ge- 
worden, erzählt  er  von  sich  selbst  fast  gar  nichts.  Die 
leidenschaftliche  Subjektivität  des  Zornmütigen  hat  sich 
in  ihm  zur  objektiven  Leidenschaft  und  zum  heiligen 
Eifer  geläutert.  Er  ist  beinahe  zu  einem  Muster  und 
Typus  gediehen.  Seine  Meinungen,  seine  Ausdrucksweise, 
seine  Eigenarten  sind  im  Begriffe,  sich  mit  Alighieris  Eigen- 
art und  Stil  zu  decken.  Höchstens  eine  gewisse  pro- 
fessorale  und  belehrende  Intonation  verrät  den  reizbaren 
Menschen  von  früher. 

Zum  zweitenmal  ergreift  den  Wanderer  ein  sanfter 
Strom  von  Träumen.  Es  ist  spontane  Erleuchtung, 
weniger  trunken,  aber  heller  als  zuvor.  Die  Nebel  lösen 
sich,  der  letzte  Schatten  von  Leidenschaft  zerstreut  sich 
vor  dem  Lichte  des  Engels,  der  am  Ausgang  steht. 
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Mühelos  erfolgt  der  Aufstieg.  Aber  kaum  sind  sie 
auf  der  Höhe  des  vierten  Absatzes,  da  geht  die  Sonne, 
hinab  und  sie  können  nicht  weiter. 

(Die  Trägheit.) 
(Purgatorio  XVII  und  XVIII.) 
Virgil  analysiert  das  Einteilungsprinzip  des  Purgato- 
riums.  Seine  ruhige,  prosaische  Darlegung  in  systema- 
tischer Form  steht  inhaltlich  im  Einklang,  aber  stilistisch 
im  Gegensatz  zu  der  heftigen  Belehrung,  die  Marco  Lom- 
bardo  uns  gegeben  hat.  Sie  beschließt  den  didaktischen 
Zyklus,  der  das  untere  mit  dem  oberen  Purgatorium 
verbindet. 

Und  wie  ich  klar  und  offen  nun  die  Antwort 
Auf  meine  Fragen  beieinander  hatte, 
Begann  ich  schläfrig  hin  und  her  zu  sinnen. 

Dennoch  ist  das  Hauptproblem,  das  des  freien  Willens, 
keineswegs  befriedigend  von  Virgil  gelöst  worden.  Aber 
es  scheint,  als  sei  der  Wanderer  von  der  Trägheit,  die 
über  diesem  Kreise  liegt,  beschlichen  worden.  — 

Keuchend  und  mit  Geschrei  sich  selbst  zur  Eile  spor- 
nend, rasen  wie  ein  Bacchanten chor  die  Schatten  der 
Säumigen  durch  die  Nacht.  Es  sind  kaum  skizzierte, 
merkwürdige,  flüchtige  Gestalten.  Die  Worte  des  vero- 
nesischen  Abtes  von  San  Zeno  sind  rätselhafte,  prophe- 
tische, persönliche  Anspielungen.  Er  hat  nicht  die  Zeit, 
sich  klarer  auszudrücken.  Indes  sein  Schatten  in  der 
Nacht  verschwindet,  verhallt  seine  Rede,  ohne  einen  Nach- 
klang in  dem  Wanderer  zu  lassen. 

Schwieg  er?    Entging  mir  seiner  Rede  Rest? 
Ich  weiß  es  nicht,  so  schnell  flog  er  die  Bahn. 
Dies  hört'  ich  nur  und  gerne  hielt  ich's  fest.* 


Bassermann. 
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Zweifellos  hätte  ein  moderner  Dichter  den  stimmungs- 
.vollen  Gegensatz  des  Müden,  der  in  Schlaf  versinkt,  und 
der  rennenden,  schreienden  Schatten  zu  größerer  Wir- 
kung herausgearbeitet.  Bei  Alighieri  wird  die  Schönheit 
der  Szene  durch  lehrhafte  Absicht  beeinträchtigt.  Das 
Programm  und  die  Symmetrie  des  Gedichtes  verlangten 
historische  Beispiele  nachahmungswerter  Behendigkeit 
und  bestrafter  Säumnis. 

Historische  Beispiele  aber  wollen  erwogen  sein  und 
machen  dem  Menschen  keine  Beine,  sondern  Gedanken. 
Ein  Wettlauf,  der  anstatt  mit  der  Peitsche  mit  geschicht- 
lichen Erinnerungen  getrieben  wird,  oder  ein  Bacchanten- 
schwarm,  der  aus  Vernunftgründen  rast,  ist  ein  Unding. 
Daher  können  diese  Säumigen  uns  weder  verständlich 
noch  anschaulich  werden.  Der  18.  Gesang  des  Purga- 
toriums  gehört,  wenn  ich  nicht  irre,  zu  den  schwächsten 
des  Gedichtes.  Gerade  hier  wo  der  dynamische  Um- 
schwung von  der  positiven  zu  der  negativen  Buße  sich 
vollziehen  und  der  Wille  aufgerüttelt  werden  sollte,  ge- 
rade hier  tritt  die  unpraktische,  konstruktive  und  sozu- 
sagen undynamische  Natur  des  Purgatoriums,  zum  Schaden 
der  Dichtung,  an  den  Tag. 

(Der  Geiz.) 
(Purgatorio  XIX-XXII.) 
Dante  ist  eingeschlafen  und  verfällt,  wie  programm- 
mäßig zu  erwarten  war,  in  einen  symbolischen  Traum. 
Die  Reize  der  sinnlichen  Welt,  von  denen  die  Büßer  des 
oberen  Purgatoriums  sich  haben  verführen  lassen,  er- 
scheinen ihm  in  der  Gestalt  einer  Sirene.  Schmelzend, 
lockend  wie  ein  süditalienisches  Volkslied,  schwillt  ihr 
Gesang. 

Io  son,   cantava,  io  son  dolce  sirena 
Che  i  marinari  in  mezzo  mar  dismago, 
Tanto  son  di  piacere  a  sentir  piena. 
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Je  gieriger  das  sinnlich  träumende  Auge  sie  betrachtet 
desto  schöner,  desto  lebendiger  wird  sie.  Virgilius  aber 
d.  h.  das  Auge  der  Vernunft,  herbeigerufen  von  einer  ehr 
baren  Frau,  d.  h.  der  Gnade  oder  der  Offenbarung,  ent 
hüllt  die  stinkende  Häßlichkeit  des  verführerischen  Weibes 
Dante  erwacht. 

Wie  unter  einem  Schlaglicht  leuchten  in  diesem  kurzen 
Drama  die  Dinge  auf  —  und  indes  der  Leser  über  den 
Sinn  des  Geschauten  grübelt,  ist  alles  verblaßt.  Begierde, 
Versuchung  und  Abkehr  jagen  und  folgen  sich  im  Sinn 
des  Träumenden  wie  huschende  Schatten. 

Dante  erwacht.  Die  Sonne  steht  am  Himmel.  Virgi- 
lius scheucht  die  Nachtgedanken  seines  Schützlings  — 
und  mit  gestärktem  Willen  geht  es  hinauf. 

Quäle  il  falcon  che  prima  ai  pie  si  mira 
Indi  si  volge  al  grido,  e  si  protende 
Per  lo  desio  del  pasto  che  lä  il  tira; 
Tal  mi  fec'io.  ... 

Drei  Figuren,  zwei  Geizige  und  ein  Verschwender, 
bezeichnen  den  Gang  der  Reinigung  durch  das  Reich 
des  materiellen  Besitzes  hindurch :  Jeder  in  einem  ande- 
ren sittlichen  Zustand,  und  der  Spätere  immer  auf  einer 
höheren  Stufe  als  der  Frühere.  Und  diesen  drei  Zu- 
ständen entsprechen  drei  Temperamente.  Nur  durch 
ihren  Zustand  und  durch  das  entsprechende  Temperament, 
nicht  mehr  durch  ihre  Handlungen  noch  durch  besondere 
Überzeugungen  sind  diese  Menschen  bedeutungsvoll.  Es 
sind  lyrische  Gestalten,  keine  Charaktere  mehr.  Das 
Dramatische,  das  den  Stolzen  unter  ihrer  Last,  den  Nei- 
dischen in  ihrem  Gespräch,  den  Zornigen  in  ihrer  Pre- 
digt und  den  Trägen  in  ihrem  Sturmlauf  noch  einiger- 
maßen anhaftete,  ist  völlig  abgestreift. 

Der  Zustand  des  Papstes  Hadrian  V.  ist  ganz  und 
gar   Verzicht  und   Resignation.     Im   Leben  war  dieser 
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ehrgeizige  Sohn  der  Grafen  Fieschi  von  Lavagna  ein 
habsüchtiger  Streber.  Als  er  aber  im  Jahre  1276  sein 
höchstes  Ziel,  den  päpstlichen  Stuhl,  erreicht  hatte,  kam 
die  Enttäuschung  und  bald  darauf  der  Tod. 

Und  immer  war  mein  Herze  ruhelos, 

Und  höh're  Stellen  gab  es  nicht  auf  Erden. 

So  warf  ich  meine  Sehnsucht  nach  dem  Himmel. 

Vorher  war  meine  Seele  heimatlos 

Und  fern  von  Gott  und  ganz  im  Geiz  befangen. 

Jetzt,  wie  du  siehst,  bin  ich  dafür  bestraft. 

Hier,  an  der  Buße  der  bekehrten  Seelen, 

Wird  die  Natur  des  Geizes  offenbar. 

Es  ist  die  schwerste  Plage  dieses  Berges. 

Wie  unser  Aug'  sich  nie  erheben  wollte 

Und  immer  nur  nach  ird'schen  Gütern  starrte, 

So  klebt  es  jetzt  am  Staub,  gerechter  weise! 

Und  wie  die  Habsucht  jede  gute  Regung 

Zu  edeln  Taten  in  uns  tötete, 

So  liegen  wir  nun  starr,  gerechterweise! 

An  Hand'  und  Füßen  festgebannt,  gebunden. 

So  lang  es  dem  gerechten  Herrn  beliebt, 

So  lange  liegen  wir  am  Boden  still. 

Dieser  Papst  lebt  ganz  und  gar  in  seiner  Strafe.  Nichts 
anderes  beschäftigt  ihn.  Er  ist  ruhig  geworden,  friedlich, 
beinahe  sanft,  und  erwartet  nichts  mehr  von  den  Menschen. 
Eine  traurige  Klarheit  und  Ergebung  ist  in  seinen  Worten ; 
kein  Haß,  kein  Vorwurf  gegen  Andere.  Seiner  päpst- 
lichen Würde  gedenkt  er  als  einer  fernen,  unpersön- 
lichen, höchst  amtlichen  Sache,  in  lateinischem  Kanzleistil: 

Scias  quod  ego  fui  successor  Petri. 

Die  Ehrenbezeugung,  ja  sogar  die  bloße  Gegenwart  Dantes 
ist  ihm  lästig. 

Vattene  omai  .  .  . 

Che  la  tua  stanza  mio  pianger  disagia. 
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Wenn  er  für  seine  fromme  Nichte  Alagia  noch  einen 
freundlichen  Gedanken  hat,  so  zeigt  gerade  dieses  einzige 
und  letzte  irdische  Band 

e  questa  sola  di  lä  m'e  rimasa.  .  .  ., 

wie  einsam  und  still  es  in  ihm  geworden  ist. 

Durch  die  Berührung  mit  der  schmerzlich  friedlichen 
Seele  Hadrians  ist  sogar  Dante,  der  leidenschaftlichste, 
bitterste  Gegner   aller  Habsüchtigen,   elegisch    geworden. 

Sein  Fluch 

maledetta  sie  tu,  antica  lupa 

«rlischt  in  einem  frommen  Seufzer 

quando  verra  per  cui  questa  disceda? 

Sehnsüchtig  und  rührend  fleht  die  Klage  der  Sünder. 

Dolce  Maria  .  .  .! 

0  buon  Fabrizio  .  .  .! 

Auf  diesem  elegischen  Stimmungsgrund  erhebt  sich  die 
zweite  Figur:  Hugo  Gapet,  der  Stammherr  des  franzö- 
sischen Königshauses.  Auch  Hugo  ist  der  Welt  abge- 
storben; aber  seine  irdischen  Erinnerungen  sind  durch 
Verzicht  weder  beruhigt,  noch  besänftigt,  noch  verblaßt. 
Er  ist  ein  stärkeres,  schärferes  Temperament  als  der 
Papst.  An  seine  Buße  und  an  das  eigene  Leiden,  das 
jenen  ganz  gefangen  nahm,  scheint  er  kaum  zu  denken. 
Es  sind  die  Sünden  Anderer,  die  Frevel  seiner  Kinder 
und  Kindeskinder,  die  ihn  beschäftigen.  In  seinen  Söhnen 
und  Enkeln  haßt  und  verabscheut  er  im  Grunde  aber 
doch  nur  die  eigene  Sünde. 

Ich  bin  die  Wurzel  des  verfluchten  Baumes, 
Der  Schatten  wirft  auf  alles  Christenland, 
Daß  kaum  noch  irgendwo  die  Saat  gedeiht. 

Mit  wilder  Freude  verkündeter,  der  Gründer  des  kapetingi- 
schen   Königshauses,  die   Schmach   seines  Geschlechtes. 
Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  73 
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Mit  grausamer,  fast  zynischer  Ironie  enthüllt  er  die  selbst- 
gezeugte Schande. 

Aus  mir  sind  all  die  Philipps,  Ludewigs, 
Die  neuerdings  das  Frankenland  regieren. 
Mein  Vater  war  ein  Metzger  in  Paris.1 

Die  Sprache,  in  der  Hugo  die  Taten  des  Karl  von  Anjou,. 
des  Karl  von  Valois  und  Philipps  des  Schönen  er- 
zählt, resp.  prophezeit,  erinnert  uns  an  den  grotesken, 
realistischen,  sarkastischen  Stil  eines  mönchischen  Buß- 
predigers. Um  eine  solche  Sprache  gegen  sein  eigen 
Blut  zu  führen,  um  sich  zu  weiden  an  dem  Gedanken,  daß 
Gott  dieses  Blut  mit  seiner  Rache  heimsuchen  wird,  mufe 
man  sich  ganz  und  gar  davon  losgesagt  und  sich  zu  einer 
fast  unmenschlichen   sittlichen  Strenge  verhärtet  haben. 

Durch  solche  Schärfe,  durch  diesen  unerbittlichen 
Haß  gegen  sich  selbst  und  gegen  das  eigene  Geschlecht 
muß  der  letzte  sündhafte  Fleck,  den  keine  Träne,  keine 
Liebe  tilgt,  geätzt,  gebeizt  und  ausgeschnitten  werden. 
Darum  steht  Hugo,  kraft  der  Wildheit  seiner  bußfertigen 
Gesinnung,  eine  Stufe  höher  als  Hadrian.  Noch  einen 
Schritt,  und  sein  kalter,  übermenschlicher,  fürchterlicher 
Haß  wird  in  himmlische  Liebe  umschlagen,  und  rein  und 
frei  wird  seine  Seele  hinaufschweben.  Von  allen  mensch- 
lichen Temperamenten  des  Purgatoriums  ist  Hugo  Capet 
das  verzerrteste,  das  gesteigertste,   das  unmenschlichste. 

In  der  Tat,  kaum  hat  er  sein  letztes,  grausames 
Wort  gesprochen : 

Crasso, 
Dicci,  che  il  sai,  di  che  sapore  e  l'oro! 


1  Die  mittelalterliche  Sage,  daß  die  Kapetinger  von  einem 
Metzger  abstammen,  war  dem  Dichter  gerade  recht,  um  die 
französischen  Fürsten,  die  er  von  ganzem  Herzen  haßte,  zu 
brandmarken. 
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da  erbebt  der  Berg  von  göttlichen  Liebesschauern.   Gloria 
in  excelsis  Deo!    Eine  Seele  hat  sich  befreit. 

Es  ist  die  Seele  des  Statins.  Dieser  bezeichnet  die 
dritte  und  letzte  Stufe,  den  Zustand  der  wiedergewonne- 
nen Reinheit. 


Statius  war  in  seinen  sündigen  Tagen  kein  Geiziger, 
sondern  ein  Verschwender.  Wie  in  der  Hölle,  so  stehen 
nämlich  auch  hier  Vergeudung  und  Habsucht  auf  der- 
selben Linie.  Da  es  sich  um  das  richtige  Mittel  zwischen 
diesen  Extremen  handelt,  so  ist  Statius  der  ausgeglichene 
und  mäßige  Mensch.  Und  nicht  nur  zwischen  Habsucht 
und  Vergeudung,  sondern  zwischen  sämtlichen  Kräften, 
die  sich  im  Purgatorium  begegnen,  hält  er  die  Mitte: 
nämlich  zwischen  heidnischer  Vernunft  und  christlicher 
Offenbarung,  zwischen  sittlichem  Willen  und  frommer 
Hingabe,  zwischen  Reue  und  Hoffnung. 

Ein  solches  Gleichgewicht  ist  im  geistigen  Leben  nicht 
möglich.  Einen  toten  Punkt  kann  es  hier  nicht  geben, 
so  wenig  als  es  einen  zur  Sündlosigkeit  reingewaschenen 
Menschen  gibt.  Statius  erscheint  uns  von  diesem  Ge- 
sichtspunkte aus  als  der  Vertreter  eines  Grenzbegriffes,  mit 
andern  Worten  als  der  weiße  Rabe,  den  man  sich  zwar 
denken,  aber  erfahrungsgemäß  nicht  finden  kann.  Er 
bezeichnet  einen  psychologisch  konstruierten  Übergangs- 
zustand in  der  sittlichen  und  intellektuellen  Entwicklung 
des  Menschen.  Vieles  an  ihm  wird  erst  dadurch  ver- 
ständlich, daß  man  sich  auf  diese  abstrakte  oder  allego- 
rische Seite  seines  Wesens  besinnt. 

Er  ist  der  Mischmasch  von  Virgil  und  Beatrice,  von 
Rationalismus  und;Mystizismus,  und  als  solcher  berufen, 
die  Naturphilosophie  des  Fegfeuers,  d.  h.  die  Natur  einer 
übernatürlichen   Welt  zu   erklären.1    Wir  haben  schon 


1  Purg.  XXV,  37—108   und  XXI,  40—60. 
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früher  gesehen,  wie  die  Seelenlehre,  die  ihm  der  Dichter 
in  den  Mund  legt,  weder  Wissenschaft  noch  Dichtung  ist, 
und  wie  sich  der  Stil  dieser  lehrhaften  Stücke  als  eine 
Kreuzung  von  kritischer  Kälte  und  gläubigem-  Ahnen 
kennzeichnet.1 

Der  geistigen  Doppelnatur  des  Statius  entspricht  seine 
sittliche  Unentschiedenheit.  Es  ist  kein  Zufall,  daß  er 
im  Wendekreis  des  Purgatoriums,  nämlich  bei  den  Trägen, 
mehr  als  viermalhundert  Jahre  lang  geweilt  hat.  Vier 
ist  die  Zahl  jenes  Kreises  und  hundert  die  Zahl  der  Voll- 
endung. Es  ist  auch  kein  Zufall,  daß  seine  endgültige 
Befreiung  nicht  bei  den  Trägen,  sondern  erst  in  dem 
folgenden  Kreise  erfolgt.  Denn  erst  hier  erscheint  die 
Tugend  als  das  richtige  Mittel,  als  Mediocritas  und  Grenze, 
zwischen  zwei  Extremen.  Demnach  steht  Statius,  um 
es  bildlich  zu  sagen,  mit  jedem  seiner  Füße  auf  einem 
besonderen  sittlichen  Wendekreis,  d.  h.  erstens  auf  der 
Grenze  zwischen  bösem  und  gutem,  resp.  passiv  -  aktivem 
Willen,  und  zweitens  auf  der  zwischen  falschem  und 
richtigem,  resp.  ungeordnetem  und  geordnetem  Willen. 
Die  beiden  nach  Dantes  Theorie  denkbaren  Entartungen 
des  Amor  (sittlichen  Willens),  nämlich  die  qualitative 
und  quantitative  Entartung,  können,  der  moralischen  An- 
ordnung des  Purgatoriums  zufolge,  nicht  früher  als  am 
Ende  des  fünften  Kreises  beseitigt  sein.  Hier  ist  das 
Faktum  der  Befreiung  zum  erstenmal  möglich,  und  an 
diesem  Punkte  taucht  Statius  auf. 

Wenn  er  nun  als  ein  Gereinigter  unsere  Wanderer  bis 
auf  den  Gipfel  des  Berges  begleitet,  so  tut  er  es,  und 
auch  darin  zeigt  sich  wieder  sein  Doppelwesen,  erstens 
als  Führer  und  zweitens  auf  eigene  Rechnung.  Anfangs 
schreitet  er  voran,  sodann  hält  er  die  Mitte  zwischen 
Virgil  und  Dante,  und  zuletzt  bleibt  er  hinter  Dante  zu- 


1  Bd.I,  169  ff.  und  176  f. 
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rück. 1  Durch  diese  Marschordnung  ist  der  Übergang  der 
Führerschaft  von  Virgil  durch  Statius  auf  Beatrice  be- 
zeichnet. 

Nach  all  dem  hätte  die  Figur  des  Statius  eine  halb 
logische,  halb  symbolische  Bedeutung,  so  daß  man  seine 
Mittlerrolle  etwa  mit  einer  mathematischen  Funktion  ver- 
gleichen könnte.2  Er  wäre  also  ein  Begriff  und  ein 
Name  oder  Zeichen,  aber  kein  Mensch. 

Allein  der  Dantesche  Statius  hat  außer  seiner  mathe- 
matischen auch  eine  historische  Seite.  Er  ist  der  Dichter 
der  Thebais  und  der  Achilleis,  der  Nachahmer  des  Virgil. 
Leider  war  Alighieri  weder  über  Leben,  noch  Werke,  noch 
Charakter  des  historischen  Statius  sonderlich  unterrichtet.* 
Darum  hat  er  die  wenigen  und  blassen  Daten  der  Ge- 
schichte nach  Maßgabe  der  logischen  und  symbolischen 
Forderungen  seines  Gedichtes  auf  konstruktivem  Wege 
ergänzt.  Die  Geschichte  lehrte  ihn,  daß  Statius  in  der 
zweiten  Hälfte  des  ersten  nachchristlichen  Jahrhunderts 
gelebt  und  die  heidnische  Dichtung  des  Virgilius  fort- 
gesetzt hat.  Sein  Gedicht  aber  verlangte  einen  Christen, 
und  Dante  erfand  oder  konstruierte  die  Legende  von  dem 
geheimen  Christentum  des  Statius.  Aus  dieser  Kon- 
struktion ergab  sich  eine  Fülle  von  Fragen,  die  eben- 
falls nur  auf  dem  Wege  der  Erfindung  gelöst  werden 
konnten.  Wie,  warum,  durch  wen  ist  Statius  bekehrt 
worden?  Welche  Sünden  haben  ihn  in  das  Purgato- 
rium  gebracht? 

Was  jetzt  an  Statius  interessant  und  problematisch 
wird,  ist  weniger  er  selbst,  weniger  sein  Charakter  oder 
Temperament  als  seine  Schicksale,  sein  Verhältnis  zu 
Heidentum,  Christentum,  Purgatorium,  Virgil  und  Dante. 

1  Purg.  XXII,  127 f.;  XXVII,  46  ff.;  XXVIII,  82  und  145 f. 

2  Über  einzelne  symbolische  Bedeutungen  des  Stazio  vgl. 
Bd.  I,  S.218  und  319—321. 

3  Vgl.  oben  Bd.  II,  S.  308,  resp.  882  ff. 
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Um  seinetwillen  hat  der  ganze  Berg  gebebtr  ihm 
sind  im  ersten  wie  im  zweiten  Leben  die  merkwürdigsten 
Schicksalswendungen  begegnet.  Dieser  Mensch  ist  ein 
Kuriosum,  ein  Ereignis  oder,  wie  die  Jtazte  sagen  würden, 
ein  klinischer  Fall.  Die  Bedeutung  des  klinischen  Falles 
liegt  darin,  daß  er  kraft  seiner  Abnormität  uns  die  Norm 
verstehen  läßt.  Das  Gewöhnliche,  das  die  Natur  mit  uns 
vorhat,  sehen  wir  in  außergewöhnlichem  Licht.  Durch 
den  Fall  des  Statius  hindurch  erblicken  wir  in  einer 
neuen  Perspektive  die  geheimnisvollsten  Veranstaltungen 
des  Purgatoriums.  Als  Persönlichkeit  sagt  uns  Statius 
so  gut  wie  gar  nichts;  aber  er  ist  ein  Brennpunkt,  wo 
die  verschiedensten  Strahlen  der  Dichtung  sich  begegnen. 
Er  erklärt  das  Erdbeben,  um  sich  seinerseits  die  Her- 
kunft und  Absicht  der  Wanderer  erzählen  zu  lassen.  Er 
berichtet  über  sein  irdisches  Leben  und  über  seinen  Auf- 
enthalt im  Fegfeuer,  während  Dante  ihm  den  Namen 
des  Virgil  verrät  und  Virgil  ihm  den  Limbus  der  großen 
Heiden  schildert.  Ein  lebhafter,  spannender,  freudiger 
und  zum  Teil  sogar  heiterer  Austausch  von  Nachrichten 
und  Neuigkeiten  entsteht  zwischen  den  drei  Dichtern. 
Was  dabei  spricht  und  lebt,  sind  eher  die  Dinge,  die 
Ereignisse,  die  Umstände,  die  Tatsachen  als  die  Personen. 
Ein  Gefühlston  gegenseitiger  Achtung,  Bewunderung, 
freudiger  Überraschung  und  Neugier  durchdringt  und 
würzt  die  Unterhaltung  —  der  richtige  Ton  für  deri 
Kreis  der  Schlemmer,  zu  dem  die  drei  inzwischen  auf- 
gestiegen sind. 

(Die  Schlemmer.) 

(Purgatorio  XXIII  und  XXIV.) 

Schlemmerei  ist  ein  geistloses,  unschönes  Laster.    In 

ungestillter  Gier  sich  verzehren  müssen  und  wie  Tantalus 

duftende  Früchte  und  klares  Wasser,  ohne  dessen  habhaft 

zu  werden,  vor  Augen  haben,  ist  die  Strafe  der  Schiern- 
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mer.  In  dem  griechischen  Mythus  der  Tantalusqual  liegt 
tragische  Ironie.  Der  christliche  Dichter  aber,  dem  Essen 
und  Trinken  so  wichtig  nicht  erscheinen,  hat  aus  dem 
tantalischen  Zustand  die  Tragik  entfernt  und  hat  dessen 
Ironie  humoristisch  gedämpft.  Törichte  und  gierige 
Kinderchen,  bramosi  fantolini  e  vani,  sind  für  ihn  die 
Lechzenden,  wie  sie  herbeieilen  und  die  Hände  hinauf- 
strecken zu  einem  beseelten  Baum,  der  ihnen  Speise 
und  Trank  vorspiegelt  und  entzieht  und  statt  der  Nahrung 
strenge  Lehren  gibt. 

Mit  gutem  Willen  lassen  sich  die  Sünder  dieses 
Spiel  gefallen.  Obschon  verzehrt  und  abgemagert  zum 
Gerippe,  suchen  sie  ihren  Hunger  zu  vergessen  und  an 
höhere  Dinge  zu  denken.  Indem  sie  sich  den  Wanderern 
zu  erkennen  geben,  anstatt  in  Trotz  und  Scham  ihr 
häßliches  Laster  zu  verhüllen,  erheben  sie  sich  über  ihre 
Instinkte,  sagen  sich  los  von  ihrer  Vergangenheit  und 
schicken  sich  mit  Humor  in  ihre  mißliche  Lage.  Daher 
ihr  freundliches,  mitteilsames,  fast  neugieriges  Wesen. 

Hier  findet  Dante  einen  Jugendfreund,  mit  dem  er 
in  zügelloser  Laune  manch  wilde  Nacht  durchschwärmt 
hatte,  Forese  Donati.  Wie  zuvor  zwischen  Virgil  und 
Statius,  so  entsteht  nun  zwischen  Dante  und  Forese  ein 
lebhaftes  Hin  und  Her  von  Fragen  und  Antworten.  Er- 
innerungen, Hoffnungen  und  Neuigkeiten  kreuzen  sich. 
Es  ist,  wie  es  zu  gehen  pflegt,  wenn  zwei  gute  Kame- 
raden, gealtert,  verändert,  geläutert  durch  Irrtum  und  Un- 
glück, sich  unter  völlig  veränderten  Bedingungen  und  in 
fremder  Umgebung  wiedersehen;  es  ist  eine  Mischung 
von  freudigen  und  schmerzlichen,  frohen  und  reuevollen, 
persönlich  und  allgemein  getönten  Betrachtungen. 

Forese  Donati  ist,  ähnlich  wie  Statius,  eher  durch  seine 
Begegnung  mit  Dante  als  durch  sich  selbst  bedeutungs- 
voll. Er  ist  eher  ein  Ereignis  als  eine  Individualität. 
Es  kommt  dem  Dichter  mehr  auf  den  Inhalt  als.  auf  die 
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Tonart,  mehr  auf  den  veränderten  Zustand  als  auf  die 
Eigenart,  mehr  auf  die  Berichte  und  Prophezeiungen,, 
kurz  mehr  auf  das  Wissen  und  auf  die  neuen  Erfah- 
rungen als  auf  den  alten  Charakter  seines  Freundes  an„ 
Donati  ist  ja  der  Alte  nicht  mehr;  hat  sein  leichtsinniges 
und  spöttisches  Temperament  verloren.  Der  Geist,  der 
früher  aus  einem  von  Fraß  und  Suff  beschwerten  Körper 
nur  stoß  weiße  und  sporadisch  als  Witz  und  Zote  hervor- 
brach, schaut  uns  aus  eingefallenen  Augenhöhlen  an: 
klar,  klug,  leuchtend,  prophetisch. 

Kraft  ihres  Leidens  haben  die  Schlemmer  jenen  glän- 
zenden und  hellen  Blick  bekommen,  den  man  in  den 
großen  Augen  abgezehrter  und  kranker  Menschen  sieht. 
Wie  Forese,  so  hat  auch  Bonagiunta  da  Lucca 1  die  Gabe 
der  Prophezeiung.  Er  erkennt  in  Dante  den  Begründer 
einer  neuen  und  höheren  Dichtung,  durch  die  seine  eige- 
nen Verse  in  Schatten  gestellt  werden.  Gerne  und  neidlos 
verkündigt  er  seinem  großen  Rivalen  ein  freudiges  Er- 
eignis, dessen  nähere  Umstände  wir  leider  nicht  kennen. 
Auch  Bonagiunta  ist  objektiv  geworden. 

0  fratte,  issa  veggio  .  .  .  il  nodo  .  .  . ! 

Diese  schmerzlich  freudigen  Worte  verspäteter  Einsicht 
kann  man  als  typischen  Ausdruck  auf  der  Stirne  aller 
dieser  Schlemmer  lesen. 

Allein  trotz  ihrer  Erleuchtung  und  prophetischen 
Weisheit  sind  sie  keine  sonderlich  tiefsinnigen  Wesen. 
Im  Diesseits  ist  der  gewohnheitsmäßige  Schlemmer  zu- 
meist ein  Philister,  Materialist  und  Alltagsmensch,  jeden- 
falls kein  Feuergeist.  Seine  Gedanken,  sofern  sie  sich 
nicht  um  Küche  und  Keller  drehen,  beziehen  sich  auf 
Personen  und  Gegenstände  der  allernächsten  Umgebung. 
Demgemäß  haben  auch  die  erleuchteten  und  gebesserten 


1  Vgl.  über  ihn  Bd.  II,  S.  124 f.,  resp.  698  f. 
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Schlemmer  des  Purgatoriums  einen  verhältnismäßig 
engen  geistigen  Gesichtskreis.  Forese  spricht  von  Frau, 
Schwester,  Verwandten,  von  Parteipolitik  und  öffentlichen 
Sitten  in  Florenz.  Bonagiunta  denkt  an  sein  Lucca  und 
an  seine  Verse.  Diese  nahen  kleinen  Fragen  aber  werden 
allerdings  mit  richtigem  und  vertieftem  Verständnis  von 
ihnen  erfaßt  und  besprochen.  Eine  gute,  bürgerliche, 
tüchtige  Weisheit  ohne  große  Leidenschaft  fließt  von  den 
abgezehrten  Lippen  dieser  Menschen. 

Einen  größeren  Eindruck  als  ihre  Worte  hat  ihr  ent- 
stelltes Aussehen,  ihre  fürchterliche  Magerkeit  auf  unseren 
Wanderer  gemacht.  Wie  ist  es  möglich,  fragt  er  sich, 
daß  körperlose,  schattenhafte  Seelen  Durst  und  Hunger 
leiden  und  abmagern? 

Diesen  merkwürdigen  Zweifel  löst  Statius  mit  seiner 
nicht  weniger  merkwürdigen,  halb  wissenschaftlichen, 
halb  phantastischen  Biologie,  Physiologie  und  Psychologie. 
Der  Exkurs  über  das  Verhältnis  von  Sinnlichkeit  und 
Seele,  dessen  Inhalt  und  Stil  wir  kennen1,  steht  durch- 
aus am  richtigen  Platz,  indem  er  während  des  Über- 
ganges von  den  Schlemmern  zu  den  Wollüstigen,  also  in 
der  Mitte  zwischen  den  beiden  fleischlichen  und  sinnlichen 
Lastern  zum  Vortrag  kommt. 

(Die  Wollüstigen.) 
(Purgatorio  XXV— XXVII.) 
Opfer  des  erotischen  Lasters  sind  vorzugsweise  künst- 
lerische, phantasiebegabte,  liebenswürdige,  romantische 
und  schwache  Naturen.  —  Womit  nicht  geleugnet  werden 
soll,  daß  die  Luxuria  auch  ihre  brutale,  rohe  und  ge- 
meine Seite  hat.  Alighieri  aber,  als  echter  Italiener  und 
sinnenfroher  Künstler,  hat  hier  so  wenig  wie  im  Inferno 
den  kalten,  geistlosen,    ekelhaften   Charakter  der  Sache 

>  Bd.  T,  S.  169  ff.  u.  176  ff. 
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zur  Darstellung  gebracht.  Seine  Wollüstigen,  sogar  die 
Homosexuellen,  sind  durchaus  geistreiche,  angenehme, 
zarte  und  fast  rührende  Temperamente.  Man  denke  an 
Francesca  und  Brunetto  Latini.  Im  Purgatorio  erscheinen 
gar  die  bedeutendsten  und  interessantesten  lyrischen 
Dichter  und  Vorläufer  des  Danteschen  Minnesanges,  Guido 
Guinizelli1  und  Arnaut  Daniel2  als  Vertreter  der  Luxuria. 
Beim  bloßen  Klang  ihrer  Namen  tönten  einem  mittel- 
alterlichen Leser  die  schmelzendsten,  kunstvollsten,  rei- 
zendsten Liederstrophen  im  Ohr.  Einer  Charakteristik 
dieser  berühmten  Trobadors  bedurfte  es  nicht.  Die  Situa- 
tion, in  der  der  jenseitige  Wanderer  ihnen  begegnet,  war 
an  und  für  sich  schon  wirkungsvoll  und  suggestiv. 

Denn,  wie  ihre  Namen  klangvoll  und  musikalisch,  so 
ist  auch  ihre  Bußübung,  trotz  Schmerz  und  Qualen, 
prunkvoll,  farbig  und  sonor.  In  einem  Flammenwalde 
wandeln  sie  auf  und  ab. 

Summae  parens  clementiae, 
Lumbos  jecurque  morbidum 
Flammis  adure  congruis, 
Accincti  ut  artus  excubent 
Luxu  remoto  pessimo 

singen  sie.  Beispiele  der  Keuschheit  und  der  bestraften 
Wollust  rufen  sie  sich  zu.  Mit  flüchtigen  Liebesgrüßen 
voll  feinen  Anstandes  eilen  sie  aneinander  vorbei.  Wie 
fleißige  Ameisen, ,  die  sich  begegnen,  wie  Kraniche,  die 
sich  trennen,  wimmeln  und  schweben  sie  dahin.  — 
Höfisch,  bilderreich,  klangvoll  und  verständig  fließt  die 
Rede  des  Guinizelli.  Ohne  ein  unedles  Wort  berührt 
sie  die  heikelsten  Dinge.  Von  der  alten  Sinnlichkeit  ist 
nur  die  Neugier  noch  und  ein  rührendes  Bedürfnis  nach 
Liebe  und  Fürbitte  geblieben,  und  vielleicht  auch  ein  ko- 


»  Vgl.  Bd.  II,  S.  724  ff.,  u.  I,  493-95. 
2  Vgl.  Bd.  II,  S.  656  ff. 
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ketter  Rest  von  künstlerischer  Eitelkeit.  Wie  Dante  sich 
dem  Arnaut  Daniel  nähert  und  ihm  die  schmeichelhafte 
Versicherung  gibt, 

ch'al  suo  nome  il  mio  disire 
apparecchiava  grazioso  loco 

„Wie  gern  ich  seinen  Namen  kennen 

Und  freundlich  im  Gedächtnis  hegen  möchte", 

üa  kann  der  selbstgefällige  Trobador  nicht  umhin,  zu- 
gleich mit  dem  Namen  sein  schönes  Provenzalisch  klingen 
zu  lassen. 

Tan  m'abelis  vostre  cortes  deman, 

Qu'ieu  nom  puesc,  nim  veuil  a  vos  cobrire. 

Ieu  sui  Arnaut,  que  plor  e  vau  cantan  .  .  . 


(Ausgang  und  Abschied.) 
Allein  so  hübsch  sich  die  Sache  anhört  und  ansieht 
—  sie  hat  ihre  schlimme  Seite.  Denn  durch  den  prasseln- 
den Flammenwald  muß  Dante  —  wofern  er  zum  Gipfel 
will  —  mitten  durch.  Hier,  am  Ausgang  aus  dem  eigent- 
lichen Purgatorium  steht  ihm  noch  das  Schwerste  bevor. 
Seine  Sinnlichkeit  muß  im  Feuer  gereinigt  werden.  Er 
sträubt  sich  und  fürchtet  das  Schlimmste  für  seinen 
lieben  leiblichen  Adam.  Es  ist  eine  reizende,  rührende 
und  humoristische  Szene,  wie  der  ängstliche  Wanderer 
überredet  werden  muß. 

Ich  rang  die  Hände,  beugte  mich  nach  vorne, 
Ins  Feuer  sah  ich  und  bekam  den  Eindruck 
Von  Leibern,  die  ich  hatte  brennen  sehn. 
Die  wackern  Führer  wandten  sich  zu  mir. 
Virgilius  sprach  zu  mir:  „Mein  Sohn,  bedenke, 
Hier  ist  kein  Tod,  hier  kann  nur  Marter  sein. 
Bedenk!    Und  wenn  ich  dich  auf  Geryons  Rücken 
In  Sicherheit  geleitete,  wie  sollt'  ich 
Es  hier,  in  Gottes  Nähe  nicht   vermögen? 
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Glaub  mir!  und  wenn  du  tausend  Jahre  lang 

In  diesen  Flammen  weiltest,  mitten  drin  — 

Auch  nicht  ein  Härchen  könnten  sie  dir  sengen. 

Und  wenn  du  mir  etwa  nicht  trauen  magst, 

Geh  hin  zur  Flamme,  reiche  ihr  mit  Händen 

Den  Saum  des  Kleids,  und  laß  dich  überzeugen. 

Erheb  dich  endlich  über  Furcht  und  Zagen. 

Komm  her  zu  mir  und  geh  getrost  hindurch!" 

—  Ich  aber  steh'  und  kann  nicht,  wie  ich  möchte.  — 

Wie  er  mich  starr  noch  immer  stehen  sah, 

Sprach  er  ein  wenig  ungeduldig:  „Sieh, 

Von  Beatrice  trennt  dich  diese  Mauer!" 

Wie  bei  dem  Namen  „Tisbe"  Pyramus 

Im  Tode  noch  das  Auge  öffnete, 

Indes  sein  Blut  dahinfloß,  zu  ihr  aufblickt'  — 

So  wurd'  ich  aufgeweckt  aus  meiner  Starrheit, 

Sah  meinen  Führer  an,  da  ich  den  Namen, 

Der  ewig  jung  in  meinem  Sinn  ist,  hörte! 

„Wirklich!"  sprach  der  und  schüttelte  das  Haupt, 

„Und  weiter  geht  es  nicht?"  und  lächelt'  mir, 

Wie  man  ein  störrisch  Kind  mit  Äpfeln  lockt. 

Dann  schritt  er,  mir  voran  hinein  ins  Feuer. 

Gerade  jetzt,  da  Dante  im  Begriff  ist,  seinem  Führer 
zu  entwachsen,  befällt  ihn  noch  einmal  und  stärker  als 
je  das  Gefühl  der  Hilfsbedürftigkeit.  Wie  ein  Kind  muß 
er  von  Virgil  und  Statius  in  die  Mitte  genommen  und 
auf  dem  Wege  durch  den  Flammenwald  getröstet  werden. 

Als  er  sich  nach  überstandener  Feuerpein,  dem  Gipfel 
nahe,  zur  letzten  Nachtruhe  niederlegt,  beschleicht  ihn 
eine  Stimmung  von  Heimweh,  eine  Ahnung  von  Trennung 
und  Abschied,  und  jenes  Gefühl  der  eigenen  Unzulänglich- 
keit, jenes  Gemisch  von  Verzagtheit  und  Zuversicht,  von 
dankbarer  Zärtlichkeit  und  hoffnungsvollem  Bangen,  mit 
dem  der  Jüngling  das  Vaterhaus  verläßt,  um  seinen 
ersten  Schritt  als  freier  Mann  zu  tun.  Diesen  Gefühlen 
unterliegt    der  Wanderer    derart,   daß  er   sie  nicht  aus- 
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sprechen,  nicht  zerlegen  kann.     Der  innere  Zustand  ver- 
mischt sich  ihm  mit  seiner  äußeren  Lage:  und  beide  zu- 
sammen  empfindet   er   in  reizenden,  pastoralen  Bildern. 
So  ruhen  still  zum  Wiederkäun  die  Ziegen, 
Die  erst  so  dreist  und  rasch  von  Fels  zu  Fels 
Nach  Nahrung  liefen,  bis  sie  sich  gesättigt, 
Lautlos  im  Schatten  jetzt.    Die  Sonne  glüht. 
Es  schaut  der  Hirte  über  seine  Herde, 
Auf  seinen  Stab  gestützt  und  immer  wachsam. 
—  Und  wie  der  Hüter  draußen  auf  dem  Feld 
Die  Nacht  bei  seinen  stillen  Tieren  bleibt 
Und  wacht,  damit  der  Wolf  sie  nicht  verscheuche, 
So  lagerten  wir  alle  drei  beisammen: 
Ich  wie  die  Herde,  jene1  wie  die  Hirten, 
Und  rechts  und  links  umgaben  uns  die  Felsen. 

Und  doch  ist  nirgends  Gefahr,  nirgends  ein  Wolf  zu 
fürchten.  Im  Gegenteil :  heller,  größer,  näher  sieht  man 
auf  dieser  göttlichen  Höhe  die  Sterne;  ruhiger  und 
klarer  als  drunten  schimmert  die  Nacht.  Aber  eine  innere 
Bangigkeit,  ein  kindlicher  Schauer  vor  dem  ewigen  Glück^ 
an  dessen  Schwelle  der  Wanderer  zum  letzten  Schlaf 
sich  niederlegt,  schwebt  über  den  Bildern. 

In  einem  lieblichen  Traum  zeigt  sich  dem  Schlum- 
mernden das  künftige  Glück.  Seine  Sehnsucht,  die  am 
Abend  verzagt  und  schwermütig  war,  wird  ungeduldig 
und  flügel stark  in  der  Frische  des  Morgens. 

Tanto  voler  sopra  voler  mi  venne 
Dell'esser  su,  ch'ad  ogni  passo  poi 
AI  volo  mi  sentia  crescer  le  penne 

Ein  neuer  Wille,  Well'  auf  Welle,  kam  mir, 

Wille  nach  oben,  und  bei  jedem  Schritt 

Fühlt'  ich  zum  Schwünge  mir  die  Flügel  wachsen. 

Er  stürmt  hinauf.     Auf  dem  Gipfel  tritt  Virgil   vor  ihn 
hin,  sieht  ihm  ins  Aug'  .  .  . 

1  Virgil  und  Statius. 


1144  Die  ästhetische  Erklärung  [238 

Und  sprach :  „Das  zeitliche,  das  ewige  Feuer 
Hast  du  erkannt,  mein  Sohn,  hier  stehst  du  jetzt, 
;    Und  hier  ist  meine  Wissenschaft  am  Ende. 
Bedacht  und  eifrig  bracht'  ich  dich  herauf: 
Nun  überlaß  du  dich  dem  Trieb  des  Herzens. 
Die  steilen  Pfade  liegen  hinter  dir. 
Sieh  dort!     Die  Sonne  leuchtet  dir  ins  Antlitz 
Und  Wiesen  dort  und  Blumen  und  Gehölz, 
Was  alles  eine  reiche  Erde  schenkt. 
Im  Grünen  sitzend  oder  wandelnd  harrst  du 
Der  Frau  mit  ihren  großen  schönen  Augen, 
Die  weinend  mich  zu  dir  gerufen  hat. 
Erwarte  Lehre  nicht  noch  Wink  von  mir; 
Denn  frei,  gesund  und  aufrecht  ist  dein  Wille 
Und  Irrtum  war'  es,  jetzt  ihn  noch  zu  zügeln. 
Du,  sei  dein  eigner  Kaiser  und  dein  Papst! 

Das  ist  die  Mündigerklärung  und  der  Abschied.  Virgii 
will  keinen  Dank,  keine  Träne,  keinen  Rückblick.  Er 
sieht  nur  das  große  Ziel.  Nachdem  er  in  das  irdische 
Paradies,  in  das  goldene  Zeitalter,  von  dem  er  als  Dichter 
träumte,  einen  einzigen  Blick  geworfen  hat,  weicht  er 
still  und  ohne  Klagen  zurück  —  zufrieden  und  belohnt 
in  dem  Gedanken,  daß  sein  größter  und  liebster  Schüler 
dieses  goldene  Glück  jetzt  genießt. 

d)  Das  irdische  Paradies. 

(Purgatorio  XXVIII-XXXIII.) 

Mit  Virgii  ist  die  schönste  und  menschlichste  Gestalt 
dahingegangen.     Statius  steht  abseits. 

Hier,  sollte  man  denken,  hier  auf  der  Höhe  der  Mensch- 
heit, in  dem  alten,  sagenhaften,  zauberschönen,  aber  ver- 
lassenen Garten  des  ewig  verlorenen  irdischen  Glücks, 
hier  war  der  Ort,  um  den  Wanderer  mutterseelenallein 
in  einer  großen  feierlichen  Stunde,  einsam  zwischen 
Himmel  und  Erde,  sich  auf  sich  selbst  besinnen  zu 
lassen.     Hier    hätte   er  fühlen  müssen,  wie  schwer  das 
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schmerzlose,  kampflose,  sündenlose  paradiesische  Glück 
über  der  sterblichen  Seele  lastet.  Schluchzend  und  ver- 
zweifelt mußte  er  unter  diesem  Zustand,  den  wir  Alle 
ersehnen,  dem  aber  Keiner  von  uns  gewachsen  ist,  zu- 
sammenbrechen. 

Schöne  farbige  Vögel  mit  anmutigem,  geschwätzigem 
Gesang,  zutrauliche  gesellige  Tiere,  duftende  große  Blu- 
men, die  ganze  Natur  mit  ihren  reizendsten,  unschuldigen 
Verführungen  und  aller  Zauber  eines  ungebrochenen 
Lebens  hätten  vergeblich  ihn  zu  trösten  gesucht,  vergeb- 
lich um  ihn  geworben.  Er  wäre  mit  seinem  geprüften 
und  verklärten  Geiste  in  dieser  entzückenden  animalischen 
Urheimat  ein  weinender  Fremdling  geblieben.  Sogar 
nach  der  Sünde  hätte  er  sich  zurücksehnen  müssen,  in 
glühendem  Gebet  nach  Befreiung  von  seinem  schrecklich 
einsamen  Glück,  nach  Auflösung  in  Gottes  Allheit  schreien 
müssen.  Dann  wäre  sanft  mit  freundlichem  Tadel  und 
liebevollem  Vorwurf  Beatrice,  das  himmlische  Mädchen, 
zu  ihm  geschwebt  und  hätte  aus  der  Not  des  irdischen 
Vergnügens  ihn  in  die  göttliche  Seligkeit  gerettet. 

So  oder  ähnlich  wäre  vielleicht  im  Sinne  eines  mo- 
dernen Dichters  das  irdische  Paradies  gestaltet  worden. 
Es  hätte  eine  ergreifende,  sogar  eine  erschütternde 
Dichtung  werden  können.  Einen  zwingenden  Grund, 
warum  nicht  auch  Dante  an  diesen  oder  einen  ähnlichen 
Plan  sich  hätte  halten  sollen,  vermag  ich  nicht  zu  sehen. 
Im  Gegenteil,  es  fehlt  in  den  letzten  sechs  Gesängen  seines 
Purgatorio  keineswegs  an  Ansätzen  zu  etwas  Ähnlichem. 
Der  Dichter  hat  den  Versuch  gemacht,  seinen  Dante  im 
irdischen  Paradies  zu  isolieren  und  sich  selbst  zu  über- 
lassen. Einsam  läßt  er  ihn  durch  die  köstliche  Land- 
schaft schreiten,  tief  hinein  in  den  Wald.  Bald  weiß  er 
selbst  nicht  mehr,  wie  er  hereinkam. 

Dentro  alla  selva  antica  tanto  ch'io 
Non  potea  rivedere  ond'io  m'entrassi. 
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Auch  der  Schmerz  wird  dem  Wanderer  in  der  Heimat 
des  Glücks  nicht  erspart.  Mit  kindlicher  Unmittelbarkeit 
bricht  das  Heimweh  gerade  in  dem  Augenblick  des  höchsten 
Glückes  über  ihn  herein.  (Purgat.  XXX,  34— .54.)  Man 
betrachte,  wie  dieser  Umschlag  vom  Glück  zum  Schmerz 
sich  in  der  freien  Nachdichtung  eines  modernen  Über- 
setzers vollzieht. 

Tief  aus  der  Seele  in  die  Augen  steigen 

Fühl  ich  es  heiß  —  geblendet  ist,  wer  weint! 

Das  Herz  nur  schaut  und  fühlt  sich  festgehalten. 

Das  ist  der  alten  Liebe  mächt'ges  Walten.  — 

Und  rückwärts  bis  zu  früher  Kindheit  Tagen 

Der  Blick  auf  die  Verklärte  jetzt  mich  führt; 

Wie  lange  hatt'  ich  Leid  um  sie  getragen, 

Wie  hatte  dieser  Gang  die  Glut  geschürt! 

Wie  um  der  lieben  Mutter  es  zu  klagen, 

Was  bis  zu  heißen  Tränen  so  mich  rührt, 

Wend'  ich  —  im  Tiefsten  bebend  —  mich  zur  Linken, 

Dem  väterlichen  Freund  ans  Herz  zu  sinken  — 

Und  seh'  ihn  nicht!    Es  greift  die  Hand  ins  Leere; 

Der  Stab,  der  jetzt  mich  stützen  sollte,  bricht! 

Virgil,  der  mich  geführt  durch  Nacht  zum  Licht! 

Virgil,  der  mich  enthob  der  Erdenschwere! 

Virgil,  der  Vater,  den  als  Sohn  ich  ehre,  — 

Ich  suche  rings,  doch  ach!     Ihn  find'  ich  nicht!1 

Ja  sogar  Reue,  Verzweiflung,  Schreck,  Scham  und 
Entsetzen  vor  dem  eigenen  Gesicht,  das  der  Bach  des 
Paradieses  ihm  zurückwirft,  der  Gedanke  an  das  univer- 
sale Elend  der  Menschheit,  an  Entartung  von  Staat  und 
Kirche,  und  schließlich  die  Sehnsucht  nach  Vergessenheit 
in  Gott,  kurz  fast  sämtliche  Gefühlsbewegungen  und- 
seelischen  Motive,  die  in  unserem  Plane  Raum  finden 
konnten,  sind  von  Alighieri  zur  Geltung  gebracht. 

Aber  —  und  das  war  ein  folgenschwerer  Irrtum  — 
anstatt    diese    elementaren  Schwingungen    des  Gemütes, 

1  Pochhammer. 
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ohne  besondere  Anstöße  von  außen,  in  möglichst  reinen, 
freien,  lyrischen  Bewegungen,  nach  ihrer  eigenen  unbarm- 
herzigen Notwendigkeit  verlaufen  zu  lassen,  anstatt  durch 
innere  Selbstentwicklung  des  einsamen  Herzens,  aus  dem 
Zustand  ungetrübter,  lichtvoller  Lust  die  Nacht  der  Ver- 
zweiflung heraufsteigen  zu  lassen,  kurz,  anstatt  des  innig- 
sten Monologes  hat  uns  Alighieri  einen  prunkvollen  FesT^" 
zug  und  schließlich  eine  geräuschvolle  Versammlung,  ein 
Golloquium  und  Multiloquium  von  Ideen,  Begriffen,  Farben 
und  Tönen  gegeben.  Mitten  durch  seine  falsche  und 
offizielle  Instrumentalmusik  hindurch  hört  man,  unter- 
brochen und  unklar,  das  ergreifende  Weinen,  Sehnen 
und  Schluchzen  seiner  Seele. 

Wie  der^je^ejiple^Go^eJJ^e^einer  vornehmen  Braut, 
so  möchten  wir  dem  allegorischen  Dante  im  Namen  des 
Dichters  Dante  zurufen: 

Warum  ziehst  du  mich  unwiderstehlich, 

Ach,  in  jene  Pracht  .  .  .? 

Bin  ich's  noch,  den  du  bei  so  viel  Lichtern 

An  dem  Spieltisch  hältst, 

Oft  so  unerträglichen  Gesichtern 

Gegenüberstellst. 


Schon  mit  Matelda  beginnen  die  unerträglichen  Ge- 
sichter. Die  stimmungsvollste  Waldruhe  wird  durch 
ihre  weibliche  Selbstgefälligkeit  unterbrochen.  Was  man 
immer  zu  ihrem  Ruhme  sagen  mag,  sie  ist  eine  maleri- 
sche und  geschminkte,  keine  echte  Schönheit.  Gewiß, 
ein  unaussprechlicher  Reiz  und  Zauber  haftet  ihr  an. 
Für  einen  Maler  wie  Botticelli  könnte  man  sich  keinen 
besseren  Gegenstand  denken  als  dieses  singende,  blumen- 
windende, anmutige  Wesen,  wie  es,  lieblich  und  geheimnis- 
voll, plötzlich  vor  dem  ernsten  Poeten  steht.  Die  süßesten 
Namen,  die  auf  dem  Helicon  wachsen,  möchte  man  ihr 
zu  Füßen  legen :     Ewiger  Frühling,  zauberische  Unschuld, 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  74 
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unverdorbene  Natur,  heitere  Anmut,  freies  Spiel,  reine 
Bewegung,  Einheit  von  Kunst  und  Natur,  rhythmischer 
Tanz  und  Seligkeit  in  sich  selbst.  Au  das  ist  Matelda. 
Man  hat  sie  mit  Recht  die  Seele  des  irdischen  Paradieses 
genannt.  Man  könnte  sie  mit  demselben  Rechte  die  ver- 
körperte Natura  integra  oder  die  anmutigste  Priesterin 
der  lex  naturalis  sive  divina  nennen.  Das  Wirken  dieser 
vollkommenen  Natur  ist  ein  unreflektiertes,  ein  instinkt- 
mäßig sicheres  und  ausgeglichenes  Spiel  der  Willens- 
kräfte und  Lebenstriebe.  Es  ist  das  tätige  Leben  in 
seiner  Vollendung,  also  ohne  Kampf  und  ohne  Zweck, 
also  vita  activa  als  Ergötzung  und  Spiel,  ein  Winden 
von  Blumenkränzen,  ein  Tanzen  und  Wiegen,  ein  selbst- 
genügsames Vergnügen  in  Gott -Natur.  Da  aber  Tätigkeit 
ohne  Kampf,  Trieb  ohne  Ziel,  Vergnügen  ohne  Schmerz 
weder  ausgeübt,  noch  gedacht,  sondern  nur  geträumt, 
gewünscht,  vorgestellt  und  fingiert  werden  können,  so  ist 
Mateldas  Reiz  illusionistisch,  ihr  Charakter  hedonistisch, 
ihre  ganze  Erscheinung  eine  Fata  morgana.  Lebendig 
ist  sie  nur,  solange  unsere  Sinnlichkeit  sich  Bilder  webt 
und  schwelgt.  In  der  Tat,  bevor  der  Wanderer  sie  im 
Walde  erblickt,  hat  er  sie  im  erquickenden  Schlafe  als 
blumen  winden  de  Lea  geschaut  (Purg.  XXVII,  97  ff.). 
Jetzt  ist  sie  Matelda,  d.  h.  das  Traumbild  hat  von  einem 
florentinischen  Mädchen  aus  Beatricens  Gesellschaft,  von 
einer  jener  holdseligen  Damen,  die  der  junge  Alighieri  der 
Vita  Nuova  mit  exaltierten  Sinnen  bestaunte,  sich  körper- 
liche Züge  geborgt.1  Niemand  außer  Beatrice  kennt  und 
nennt  ihren  italienischen  Namen  (Purg.  XXXIII,  119). 

Dieses    zauberische    Geschöpf    einer    illusionistischen 
und  hedonistischen  Kunst  wäre  bei  den  Malern  der  Re- 


1  Daß  hinter  Matelda  die  Gräfin  Mathilde  von  Tuscien, 
das  „ finstere  asketische  Mannweib"  (Bassermann),  stecken  soll, 
ist  undenkbar. 


243]  der  „göttlichen  Komödie".  1149 

naissance  oder  bei  Poeten  wie  Polizian  oder  Metastasio 
besser  zu  Hause  als  in  Alighieris  Komödie.  In  der  Tat, 
das  poetische  Leben  der  Matelda  wird  in  der  Komödie 
durch  die  einfache,  unvermeidliche  Frage:  Wozu  bist  du 
da?  verzerrt  und  vernichtet.  Als  reine  Illusion  oder  ma- 
lerische Verzierung  konnte  der  Dichter  sie  nicht  belassen. 
Er  mußte  ihr  in  dem  sittlich -religiösen  Werdegang  des 
Menschen  eine  bestimmte  Funktion  übertragen.  Und  jetzt 
wird  Matelda  lehrhaft  und  grotesk.  Das  Kind  der  Natura 
integra,  das  von  Gut  und  Böse,  von  SündenfalJ  und 
Strafe  nichts  wissen  kann,  nichts  wissen  darf,  hält  einen 
Vortrag  über  lo  sommo  Ben  und  la  nostra  diffalta.  Sie, 
die  sich  an  nichts  erinnern  kann,  weil  sie  nichts  erlebt 
hat  und  nicht  reflektiert,  sie  spricht  von  Lethe  und  sorgt, 
daß  die  Seelen  darin  gebadet  werden.  Das  Blumen- 
mädchen wird  zur  Waschfrau. 


Nachdem  einmal  durch  diese  erste  illusionistische  und 
allegorische  Schaustellung  der  vielverzweigten  Lehrbegriffe 
der  lex  naturalis,  lex  divina,  natura  integra  usw.  die 
Seelenstimmung  des  Wanderers  im  verlorenen  Paradies 
unterbrochen  war,  gab  es  keinen  Rückhalt  mehr.  Wie  ein 
Begriff  den  andern,  so  rief  nun  eine  Allegorie  die  andere. 

Der  Himmel  tut  sich  auf,  und  in  prunkvollem  Fest- 
zug steigt  die  ganze  Hierarchie  des  göttlichen  und  natür- 
lichen, kirchlichen  und  weltlichen,  kosmischen  und  mensch- 
lichen, idealen  und  historischen,  geoffenbarten  und  ver- 
nünftigen Gesetzes  und  Rechtes  herab,  um  sich  vor  dem 
staunenden  Wanderer  zu  einem  „lebenden  Bild",  d.  h. 
zu  etwas,  das  weder  Bild  noch  Leben  ist,  aufzustellen. 
Die  einzelnen  Figuren  der  mystischen  Prozession  lassen 
sich  nur  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit,  nicht  mit  Sicher- 
heit identifizieren.  Die  Zentralgruppe  wird  von  dem 
Triumphwagen    der   Kirche,    den    der    gottmenschliche 

74* 
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Greif  (Christus)  zieht,  gebildet.  Die  Kirche  ist  ja  die 
prinzipielle  Mittlerin  zwischen  den  göttlich-natürlichen  und 
den  menschlich-positiven  Rechtsnormen.1  Sieben  LeuchterT 
die  sieben  Gaben  des  Geistes,  vierundzwanzig  Senioren, 
die  vierundzwanzig  Bücher  des  Alten  Testamentes,  vier 
apokalyptische  Tiere,  d.  h.  die  vier  Evangelisten,  kurz  die 
Stützen  der  kirchlichen  Autorität,  schreiten  voran.  Rechts 
von  dem  Wagen  drei  und  links  davon  vier  Nymphen,  d.  h. 
die  sieben  Tugenden  als  ausübende  Organe  der  kirchlichen 
Gebote.  Hinter  dem  Wagen  die  Verfasser  der  Apostel- 
geschichte, der  biblischen  Briefe  und  der  Offenbarung, 
d.  h.  die  Gefolgsleute  Christi. 

Allein  die  Kirche  als  rechtliches  Subjekt,  als  Körper- 
schaft und  ideale  Organisation,  allegorisch  gesprochen  als 
Wagen,  ist  ein  praktisches  Gebilde,  das  einer  Idee  oder 
eines  theoretischen  Inhaltes  bedarf.  Auf  das  Gebet  der 
sämtlichen  Akteure  hin  schwebt  diese  kirchliche  Idee, 
der  Geist  des  katholischen  Dogmas,  die  geoffenbarte 
göttliche  Wahrheit  in  Beatricens  Gestalt  hernieder,  um 
auf  dem  Wagen  Platz  zu  nehmen. 

Also  nicht  der  Verzweiflungsschrei  des  vereinsamten 
Wanderers,  sondern  die  formelhafte  und  kollektive  Ova- 
tion eines  offiziellen  Konsistoriums  kirchlicher  Autoritäten 
ist  es,  was  Beatricen  herabzusch weben  zwingt.  Ihre  An- 
kunft erfolgt  mit  berauschender,  entzückender,  hinreißen- 
der und  schmelzender,  aber  im  Grunde  theatralischer 
Feierlichkeit ;  ist  also  kein  Erlebnis  des  Herzens,  sondern 
eine  Veranstaltung  des  Verstandes  und  der  Sinne. 

Der  anstaltliche  Charakter  des  Purgatoriums,  der  im 
eigentlichen  Purgatorium  unvermeidlich  und  darum  be- 
rechtigt war,  hat  sich  unnötigerweise  ausgedehnt  und 
hat  auch  hier,  wo  die  Dichtung  sich  wieder  frei  hätte 
bewegen  können,  seinen  leidigen  Zwang  zur  Geltung  ge- 


i  Vgl.  Bd.  I,  %  S.  414ff. 
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bracht.  Der  ursprünglichen  Idee  des  großen  Gedichtes 
und  der  inneren  Entwicklung  des  Dichters  zufolge  hätte 
man  sehr  wohl  erwarten  dürfen,  daß  Beatrice  zunächst 
als  Freundin  und  persönlichste  Trösterin  dem  Wanderer 
genaht  wäre,  und  daß  sie  erst  allmählich,  während  des 
Fluges  durch  die  Sphären  der  Himmel,  ihre  symbolische, 
kirchliche  und  universale  Bestimmung  erreicht  hätte.1 

Nun  aber  hat  sich,  wider  alles  Erwarten,  die  natürliche 
Entwicklung  des  Beatricesymboles  umgekehrt  und  wir 
stehen,  anstatt  am  Ende,  schon  hier,  am  Anfang,  einer 
offiziellen,  lehrhaften  und  autoritativen  Beatrix  gegenüber. 

Mancherlei  Gründe  haben  diesen  Irrtum  veranlaßt. 
In  letzter  Hinsicht  ist  der  illusionistische,  dogmatische 
und  didaktische  Moralismus  des  Purgatoriums  daran  schuld, 
insbesondere  die  Freude  an  den  abstrakten  Begriffen  der 
lex  naturalis  und  natura  integra,  Begriffe,  welche  für  den 
mittelalterlichen  Dichter  aufs  innigste  mit  der  Vorstellung 
eines  irdischen  Paradieses  und  goldenen  Zeitalters  einer- 
seits und  einer  unsichtbaren  Kirche  andererseits  verwachsen 
waren.  Kurz,  dieser  Irrtum  ist  der  Zins,  den  auch  das 
größte  Genie  seinem  Zeitalter  zu  entrichten  gehalten  ist. 


Nachdem  der  Poet  sich  solchergestalt  verstrickt  hat, 
kann  er  nur  mit  gewaltsamen  und  kraftvollen  Bissen, 
nur  ruckweise  und  teilweise  sich  wieder  befreien. 

In  der  Tat,  sofort  nach  dem  Auftreten  Beatricens  be- 
ginnt in  der  Dichtung  ein  großartiges,  aber  mühevolles  und 
angestrengtes  Ringen.  Wäre  der  Wanderer  aus  eigener 
Not  und  unter  dem  Druck  der  eigenen  Vergangenheit  in 
der  neuen  Welt  des  Glücks  zusammengebrochen,  so  wäre 
ihm  mit  anmutiger  Ermahnung  und  Tröstung,  ohne 
Herbheit,  ohne  Predigt,  ohne  Eifersucht  und  Strafrede, 
einfach  und  sanft  das  liebende  Weib  zu  Hilfe  gekommen. 

»  Vgl.  Bd.  II,  1,  S.  837  IT. 
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Nun  ist  er  aber  durch  geräuschvolle  Allegorien  an 
der  Selbstbesinnung  und  Selbstkritik  verhindert  worden, 
und  Beatrice  hat  inzwischen  das  amtliche  Gebaren  eines 
Befehlshabers  und  Lehrmeisters  angenommen. 

Quasi  ammiraglio  che  in  poppa  ed  in  prora 

Viene  a  veder  la  gente  che  ministra 

Per  gli  altri  legni,  ed  a  ben  far  l'incuora. 

Jetzt  gibt  es  zwischen  ihm  und  ihr  eine  Szene,  die  zwar 
etwas  Erschütterndes  und  Großartiges  hat,  die  aber  nicht 
mehr  natürlich  ist.  Beatrice  wird  die  Anklägerin  und 
die  Richterin  ihres  Liebhabers.  Die  tiefste  Gewissenssache 
wird  an  die  Öffentlichkeit  gezerrt  und  unerbittlich  ver- 
handelt, bis  der  geständige  Sünder  schamrot,  tränenüber- 
strömt und  bewußtlos  zusammenbricht.  Der  grausam 
übersteigerte  sittliche  Rigorismus  Alighieris,  der  in  der 
untersten  Hölle  sich  an  den  Sündern  vergriffen  hat,  er 
schneidet  sich  hier  in  das  eigene  Fleisch  und  bestraft  sich. 

Wie  Geißelhiebe  fallen  Beatricens  Worte,  und  wie 
ein  gezüchtigter  Schüler  steht  der  Betroffene  vor  den  mit- 
leidig gerührten  Vertretern  der  kirchlichen  Anstalt  — 
bloßgestellt.  Es  ist  eine  der  kühnsten,  gewaltigsten,  er- 
greifendsten Situationen  der  Komödie;  bewundernswert 
und  rührend,  aber  peinlich. 

Der  Irrtum,  wenn  er  so  großartig  ist  wie  dieser,  hat 
eine  unglaubliche  Zeugungskraft  und  wirkt  wie  ein  Zauber 
auf  Jahrhunderte  hinaus.  Zahllos  sind  in  der  Dichtung 
und  Malerei  die  allegorischen  Triumphzüge  und  Dramen, 
die  von  Dantes  Paradiso  terrestre  ihren  Ausgang  nehmen. 
Man  fühlte  wohl  mit  der  Sicherheit  des  Instinktes,  daß 
hier  die  Dichtkunst  eine  Verherrlichung  der  katholi- 
schen Kirche  geschaffen  hatte,  wie  man  sie  aufrichtiger 
und  eindringlicher  sich  schwerlich  denken  kann. 

Ich  möchte  fast  behaupten,  daß  man  den  Geist  des 
Katholizismus  nirgends  in  so  klassischer  Weise  veran- 
schaulicht sieht  wie  in  den  letzten  sechs  Gesängen  des 
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Purgatoriums.  Wer  in  Alighieri  ein  protestantisches 
Temperament  zu  wittern  glaubt,  den  müssen  wir  nach- 
drücklichst auf  diese  Stelle  verweisen.  Ein  Protestant 
hätte  sich  die  Gelegenheit  nicht  entgehen  lassen,  den 
jenseitigen  Wanderer  wenigstens  einmal,  wenigstens 
hier  auf  sich  selbst  zu  stellen.  Dante  aber  ist  nirgends 
und  am  allerwenigsten  hier,  wo  er  den  Schwung 
zum  Himmel  nehmen  soll,  von  kirchlichem  Beistand  ver- 
lassen. Ja,  gerade  hier  erfahrt  er,  daß  die  kirchliche 
Autorität,  die  so  festlich,  so  großartig,  so  prunkvoll  und 
unpersönlich  auftritt,  im  entscheidenden  Augenblick  seine 
nachsichtigste  und  zärtlichste  Fürsprecherin  ist.  Die  alle- 
gorischen Statisten,  die  Engel  und  die  Tugenden,  greifen 
vermittelnd  in  das  Gewissensdrama  ein,  das  zwischen 
dem  göttlichen  Geiste  Beatricens  und  dem  Menschen- 
geiste des  Wanderers  sich  entspinnt.  Durch  ihre  Für- 
bitte, nicht  durch  Beatricens  Vorwürfe  wird  der  stolze 
Mann  zu  Tränen  gerührt.  Der  kirchliche  Beistand  löst 
in  ihm  die  rettende  Träne  aus.  In  diesem  kurzen,  ein- 
einfachen, innigen  Drama  ist  der  tiefste  und  schönste  Ge- 
danke der  katholischen  Kirche  enwickelt,  nämlich  der 
Gedanke,  daß  der  Mensch,  wenn  er  dem  Geiste  der 
göttlichen  Wahrheit  und  der  fürchterlichen  Stimme  seines 
Gewissens  allein  und  ohne  Hilfe  entgegenträte,  an  seinem 
eigenen  Trotz  und  Stolz  zerbrechen  müßte.  Selbst  in 
der  weiblichen  Hülle  einer  Beatrice  noch  ist  die  Wahr- 
heit Gottes  von  derartiger  Strenge,  Größe  und  Uner- 
bittlichkeit,  daß  der  Mensch  sie  nicht  ertragen  kann.  Da 
die  Stimme  Gottes,  d.  h.  unser  sittliches  Gewissen,  mit 
absoluter  Logik  uns  richtet  und  verdammt,  so  bedarf  es 
einer  Kirche,  die  uns  gegen  uns  selbst  in  Schutz  nimmt. 
Von  diesem  Gedanken  lebt  das  liturgische  Drama  des 
Mittelalters,  eine  Kunstgattung,  die  ihre  Vollendung  in 
den  katholischen  Dramen  des  Spaniers  Galderon  ge- 
funden hat. 
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Erst  Galderon  hat  wieder  in  ähnlicher  Weise  irdische 
und  himmlische  Gewalten  zu  einem  katholischen  Drama 
verflochten,  hat  die  prunkhafte,  sinnliche  und  theatra- 
lische Darstellung  des  Übersinnlichen,  d.  h.  die  offizielle 
und  kultische  Seite  der  Kirche,  mit  dem  innigsten  und 
glühendsten  Erlösungsbedürfnis  des  Menschenherzens  ver- 
söhnt, und  hat  in  dramatisch  bewegten  Ringkämpfen 
Allegorie  und  Lyrik  zusammengeführt.  Auf  diese  spezi- 
fisch katholische  Verwandtschaft  des  religiösen  Dramas 
der  Spanier  mit  Dantes  Paradiso  terrestre  hat,  soviel 
ich  weiß,  zum  erstenmal  Francesco  De  Sanctis  hinge- 
wiesen. —  Nicht  daß  Galderon  in  entscheidender  Weise 
von  Dante  beeinflußt  wäre.  Wohl  aber  kann  die  reicher 
differenzierte  Kunst  des  Spaniers  uns  Modernen  und  ins- 
besondere den  protestantischen  Lesern  zu  einem  besseren 
Verständnis  dieser  Gesänge  verhelfen. 


Nachdem  der  Wanderer  von  den  Irrungen  seiner  Ver- 
gangenheit sich  losgesagt  und  aus  Lethe  Vergessenheit 
getrunken  hat,  erweitert  sich  sein  Blick  zu  weltgeschicht- 
lichen Visionen.  Neben  die  Allegorie  der  unsichtbaren 
Kirche  tritt  die  Allegorie  der  historischen  Kirche,  neben 
das  Ideal  das  Schauspiel  seiner  Entartung.  Bevor 
der  Wanderer  diese  Erde  verläßt,  von  der  er  innerlich 
sich  schon  gelöst  hat,  stellt  sich  ihm  noch  einmal,  aber 
durch  den  Schleier  des  Symbols  gedämpft,  in  großen, 
schattenhaften  Umrissen  das  tiefste  Elend  dieser  Erde, 
die  Verderbnis  unseres  höchsten  Gutes,  der  Verfall  der 
Kirche  Christi,  dar. 

Nicht  mehr  als  erschütterndes  Unglück,  nicht  mehr 
als  Tragödie,  sondern  nur  in  „wesenlosem  Scheine"  noch, 
nur  als  blasses  Gegenspiel  zu  der  herrlichen  Entfaltung 
des  Ideales,  als  häßliche  groteske  Metamorphose  des 
Schönen,  als  Parodie  zum  Aufstieg  der  himmlischen 
Kirche  spiegelt  sich  in  diesen  Höhen  die  Verweltlich  ung 
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der  irdischen  Kirche.  Nur  noch  die  ästhetischen  Gefühle 
des  Mißfallens,  des  Ekels  und  der  grotesken  Komik  werden 
durch  dieses  großartig  kleinliche  Schauspiel  ausgelöst. 

Der  Wagen  der  idealen  Kirche  hat  den  sterilen  Baum 
der  Weltherrschaft  und  Weltlichkeit  berührt;  die  lex  di- 
vina  hat  sich  mit  der  lex  naturalis  begattet;  die  Givitas 
Dei  hat  der  Givitas  Terrena,  das  christliche  Gewissen  hat 
den  heidnischen  Begriffen  von  Gut  und  Böse  ein  neues 
blühendes  Leben  eingehaucht.  Der  Gottmensch,  der  Greif, 
ist  nach  vollbrachtem  Werk  gen  Himmel  gefahren.  Die 
geoffenbarte  Wahrheit,  Beatrix,  und  die  prinzipielle  Kraft 
zum  Guten,  die  sieben  Nymphen,  hat  er  uns  zurückge- 
lassen. Der  Mensch  aber,  Dante,  aus  tiefer  Befriedigung 
über  die  gelöste  Aufgabe,  ist  im  Schutze  des  vollen  Glückes, 
in  Mateldas  Nähe,  eingeschlummert.  Plötzlich  wird  er 
geweckt.  Es  beginnt  vor  seinen  Augen  das  leidige 
Fratzen  spiel  der  comedie  humaine. 

Der  Adler  Juppiters  schießt  aus  dem  Baum  der  Welt- 
herrschaft herab  und  beschädigt  mit  feindlicher  Wucht 
den  Wagen  und  den  Baum.  Das  sind  die  Christen- 
verfolgungen und  die  Spaltung  des  Reiches  in  ein  grie- 
chisches und  römisches.  —  Ein  magerer,  häßlicher  Fuchs 
naht  sich,  den  Wagen  zu  besudeln,  aber  Beatrice  ver- 
scheucht das  hinkende  Tier.  Das  sind  die  ketzerischen 
Sekten,  die  von  den  Kirchenvätern  widerlegt  werden.  — 
Zum  zweitenmal  schwebt  der  Adler  herab,  überschüttet 
und  beschmutzt  mit  seinem  Gefieder  den  Wagen.  Das 
ist  die  konstantinische  Schenkung.  —  Der  Erde  entsteigt 
ein  Drache  und  zertrümmert  mit  seinem  spitzen  Schweif 
den  Boden  des  Wagens.  Das  ist  der  Satan,  der  Demut 
und  Bescheidenheit  aus  dem  Herzen  der  Kirchenfürsten 
reißt.  —  Nun  überdecken  sich  vollends  sämtliche  Teile 
des  Wagens  mit  Adlerfedern.  Das  ist  der  Höhepunkt 
weltlicher  Macht  in  kirchlichen  Händen.  —  In  ein  scheuß- 
liches apokalyptisches  Ungeheuer  verwandelt    sich    jetzt 
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der  Wagen.  Anstatt  der  sieben  Tugenden  hat  er  sieben 
tierische  Köpfe,  die  Todsünden.  Anstatt  Beatricens  thront 
eine  Hure  auf  ihm,  der  Geist  der  Lüge,  die  falsche  kleri- 
kale Autorität.  —  Die  Hure  buhlt  mit  einem  Riesen,  mit 
der  falschen  weltlichen  Autorität;  ein  ekelhaftes  Konnu- 
bium von  papistischem  und  imperialistischem  Despotismus. 
—  Aber  die  Freundschaft  dauert  nicht  lange.  Der  Riese 
prügelt  die  Hure  und  schleppt  sie  in  den  Wald.  Das 
ist  der  letzte  kirchenpolitische  Zustand,  das  Zeitalter 
Dantes,  das  Exil  der  Päpste  in  Avignon,  ihre  Freund- 
schaft und  Feindschaft  mit  Philipp  dem  Schönen  von 
Frankreich. 

Der  Dichter  hat  sich  gehütet,  uns  die  geschichtlichen 
Deutungen  zu  dem  Schauspiel  zu  geben. 

An  und  für  sich  ist  das,  was  wir  sehen,  weder  großartig 
genug,  um  uns  zu  erschüttern,  noch  klein  genug,  um 
uns  zu  belustigen.  Der  künstlerische  Eindruck,  den  die 
Verwandlungen  des  Wagens  hinterlassen,  ist  ein  zwitter- 
hafter, grotesker,  unklarer.  Das  Ganze  wirkt  lediglich 
durch  seine  sinnreiche  Rätselhaftigkeit  und  will  kein 
Schauspiel  für  Menschen,  sondern  für  höhere  Wesen 
sein.  Nur  die  Ideale  selbst,  nämlich  die  Tugenden  und 
Beatrice,  verstehen  es,  klagen  und  erzürnen  sich  darüber, 
während  der  Wanderer  in  einem  Zustande  schüchterner 
Neugier  und  ratlosen  Staunens  befangen   bleibt. 

Ob  dieser  dumpfen  und  halben  Teilnahme  an  der 
Sache  wird  er  von  Beatrice  getadelt.  Sie  macht  ihm, 
um  es  grob  zu  sagen,  einen  Vorwurf  daraus,  daß  nicht 
auch  er  ein  Ideal  ist.  Anstatt  seine  Neugier  zu  befrie- 
digen, steigert  sie  durch  feierliche  und  dunkle  Prophe- 
zeiungen seinen  Wissenstrieb  und  lenkt  ihn  von  der 
Vergangenheit  auf  die  Zukunft.  Er  soll  nur  ahnen,  nur 
demütig  den  Wortlaut  ihrer  apokalyptischen  Rede  ver- 
zeichnen,  und  nur   hinnehmend  und  hoffend  an  Gottes 
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Ratschluß   und  an  eine  baldige  Besserung  der  irdischen 
Zustände  glauben. 

Von  seiner  Vergangenheit  ist  der  Wanderer  befreit. 
Er  hat  sie  vergessen.  Aber  mit  der  Erinnerung  an  die 
Sünde  hat  er  auch  das  Verständnis  für  die  Rettung  ver- 
loren. Wehrlos  ist  er  in  die  Hände  der  übermenschlich 
gewachsenen  Beatrice  gegeben.  Sein  guter,  gläubiger, 
hilfebedürftiger,  hoffnungsgewisser  und  unzulänglicher 
Zustand,  wie  er  im  hellen  Lichte  des  Mittags  von  den 
Idealen  geleitet  werden  muß,  erinnert  uns  an  Hölderlins 
blinden  Sänger. 

Wo  bist  du,  Jugendliches!   das  immer  mich 
Zur  Stunde  weckt  des  Morgens,   wo  bist  du,  Licht? 
Das  Herz  ist  wach,  doch  hält  und  hemmt  in 
Heiligem  Zauber  die  Nacht  mich  immer. 

Den  Retter  hör'  ich  dann  in  der  Nacht,  ich  hör' 
Ihn  tötend,  den  Befreier,  belebend  ihn, 
Den  Donnerer,  vom  Untergang  zum 
Orient  eilen,  und  ihm  nach  tönt  ihr, 
Ihr,  meiner  Seele  Saiten! 

Aus  diesem  Halbdunkel  erhebt  sich  die  Feuergestalt  der 
Zukunft. 

Zum  Fluß  Eunoe  wird  der  Wanderer  geführt.  Ein 
Trunk  aus  dessen  Wasser  gibt  ihm  die  Erinnerung  an 
alles  Gute,  das  er  je  erfahren  und  getan  hat,  wieder.  Hell 
wird  es  in  ihm.  —  Gewaltsam  bricht  das  Gedicht  ab. 
So  versinkt  im  Tod  mit  einem  Ruck  die  Erde  unter  uns. 
Dieses  Abbrechen  hat  der  Dichter  so  tief  empfunden,  daß 
ihm  der  banalste  Vorwand  genügt,  um  es  eintreten  zu 
lassen.  Es  ist  das  natürliche  Ende  einer  ausgelebten 
Sache. 

Doch  weil  die  Blätter  alle  vollgeschrieben, 

Die  für  den  zweiten  Sang  bereitet  waren, 

So  macht  der  Künstler  Halt  vor  dieser  Schranke. 
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9.  Das  Paradies. 

a)  Sein  dichterischer  Widersinn. 

Was  Sünde  ist  und  wie  sie  bekämpft  und  überwun- 
den wird,  haben  wir  im  Reich  der  Verdammnis  und  in 
dem  der  Läuterung  erfahren.  Das  theoretisch -praktische 
Ziel  der  sittlichen  Aufklärung  ist  auf  dem  Gipfel  des 
Berges  erreicht.  Jetzt  kann  und  darf  der  sittliche  Wille 
sich  in  Frömmigkeit  und  die  Vernunft  sich  in  reinen 
Spekulationen  ergehen.1  Frommes  Empfinden  und  An- 
schauen der  Gottheit,  das  ist  das  Thema  des  Paradiso. 

Es  entwickelt  sich  in  der  Weise,  daß  die  Empfindung 
immer  tiefer,  die  Anschauung  immer  unmittelbarer  wird. 
Dabei  durchdringen  die  beiden  Zustände,  der  empfindende 
und  der  anschauende,  sich  wechselseitig,  bis  sie  in  Gottes 
Allheit  völlig  zusammenfließen,  so  daß  die  Liebe  ganz  zu 
Erkenntnis,  die  Erkenntnis  ganz  zu  Liebe  wird.  Immer 
klarer  und  sanfter  fließt  das  innere  Leben  und  kommt 
zur  Ruhe. 

Der  Wille  hört  auf  zu  wollen,  indem  er  auf  das  Zeit- 
liche verzichtet,  alles  Einzelne  abstößt,  das  Ganze  und 
Ewige  unmittelbar,  also  gefühlsmäßig  in  sich  aufnimmt 
und  reine  Empfindung  wird.     Der  Gedanke  hört  auf  zu 


1  Vgl.  Bd.  I,  S.  110-135. 
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denken,  indem  er  von  sinnlichen  und  logischen  Vermitt- 
lungen sich  befreit,  die  technischen  Schranken  der  Er- 
kenntnislehre überspringt,  über  sich  selbst  hinausgeht 
und  in  der  Ekstase  mit  seinem  Gegenstand  eins  wird. 

Allein  wie  kann  der  Menschengeist  eine  derartige 
Transzendenz  oder  Vergottung  seiner  selbst  begreifen? 
Er  kann  sie  sich  weder  ausdenken,  noch  vorstellen,  weder 
wissenschaftlich,  noch  künstlerisch  vergegenwärtigen.  Er 
kann  sie  nur  hoffen,  wünschen,  ahnen.  Darum  ist  der 
Gegenstand  des  Paradiso  weder  für  wissenschaftliche 
Abhandlung,  noch  für  darstellende,  noch  für  erzählende 
Dichtung  ein  möglicher  Stoff.  Kein  Drama  und  kein  Epos, 
nur  ein  kurzer  lyrischer  Sang  der  Hoffnung,  der  Sehn- 
sucht, der  Ahnung,  nur  ein  hymnisches  Gebet  konnte 
hier  noch  gedeihen. 

Wenn  Alighieri  trotzdem  in  dreiunddreißig  Gesängen 
epischer,  didaktischer  und  dramatischer  Stilart,  d.  h.  in 
der  Stilart  des  Inferno,  uns  ein  Paradiso  zu  geben  ver- 
sucht, so  hat  er  etwas  Unmögliches  und  Widersinniges 
unternommen.  Darum  ist  seine  dritte  Gantica  nicht  etwa 
wie  die  anderen  nur  da  und  dort,  sondern  grundsätz- 
lich verfehlt  und  mißglückt.  Von  der  Kunstkritik  muß 
das  Paradiso  als  ein  riesenhafter  Mißgriff,  als  eine  im 
innersten  Kern  mißratene  Konzeption  verurteilt  werden. 
Man  überschreitet  nicht  ungestraft  die  Grenzen  des 
menschlichen  Geistes.  Das  ganze  Paradiso  ist  als  eine 
unerhörte  Verletzung  der  natürlichen  Gesetze  der  Dicht- 
kunst hinfällig. 

Was  hat  einen  so  großen  Dichter  zu  einem  so  un- 
geheuerlichen Irrtum  vermocht  ?  War  es  der  Aberglaube 
in  die  Symmetrie?  Wollte  er  das  mathematische  Schema 
seiner  Komödie,  die  Hundertzahl  der  Gesänge'  voll- 
machen? Die  vorgesehenen  Seiten  und  Blätter  nun  auch 
pflichtmäßig  ausfüllen?  Also  reine  Pedanterie?  Ja  und 
nein.   Jedenfalls  wäre  ohne  diese  Symmetrie  und  Pedan- 
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terie  das  Paradiso  bedeutend  kürzer  und  weniger  ermü- 
dend ausgefallen,  als  es  ist. 

War  es  das  ästhetische  Vorurteil,  die  intellektualistische 
Verneinung  der  Kunst  und  die  mystische  Vergötterung 
der  Kunst1,  was  Dante  trieb,  das  Reich  der  Abstraktheit 
und  Unfaßlichkeit  zu  singen?  Ja  und  nein.  Jedenfalls 
wäre  ohne  die  doppelköpfige  und  negative  Ästhetik  des 
Mittelalters  das  Paradiso  farbiger,  faßlicher,  bildhafter, 
sinnlicher  und  weniger  körperlos  geworden,  als  es  ist. 

Mit  dem  mathematischen  und  ästhetischen  Vorurteil 
hängen  alle  anderen  spezifisch  mittelalterlichen  Vorurteile 
der  Danteschen  Weltanschauung:  der  Illusionismus,  der 
Moralismus,  der  Intellektualismus,  der  Supranaturalismus, 
der  Dogmatismus,  kurz,  was  wir  immer  an  irrtüm- 
lichen „Ismen"  kennen  gelernt  haben,  irgendwie  zu- 
sammen. Jeder  von  diesen  „Ismen"  hat  zu  dem  dich- 
terischen Mißerfolg  des  Paradiso  irgendwie  beigetragen; 
keiner  hat  ihn  verursacht. 

Ja,  sie  alle  zusammengenommen  genügen  nicht,  um 
einen  Künstler  wie  Dante  auf  falsche  Bahnen  zu  treiben. 
Wenn  sie  wirklich  ausschlaggebend  gewesen  wären,  so 
hätten  ja  doch  wohl  dieselben  Vorurteile  und  „Ismen" 
auch  die  Kunstform  des  Inferno  beeinträchtigt  und  zer- 
stört. Dort  aber  haben  sie  segensreich  und  hier  nur  ver- 
wüstend gewirkt.  Für  die  Kunst  des  Purgatorio  endlich 
sind  sie  abwechslungsweise  förderlich  und  hinderlich 
gewesen. 

Demnach  sollte  man  denken,  daß  die  Schuld  am 
Dichter  liegt.  Sollte  ihm  nicht  die  Einbildungskraft  all- 
mählich erlahmt  und  schließlich  ausgegangen  sein?  Ist 
nicht  von  Gantica  zu  Gantica  eine  fortschreitende  Er- 
müdung zu  beobachten?  Auch  hier  muß  mit  ja  und 
nein  zugleich  geantwortet  werden.    Schwerlich  wäre  das 


i  Vgl.  Bd.  I,  S.  188  ff. 
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Inferno,  wenn  der  Dichter  es  zuletzt  geschrieben  hätte, 
so  plastisch,  und  das  Paradiso,  wenn  er  es  mit  frischer 
Kraft  bewältigt  hätte,  so  schleppend   geworden. 

Doch  es  handelt  sich  nicht  um  einzelne  Mängel  der 
Ausarbeitung,  sondern  um  einen  grundlegenden  Wider- 
sinn in  der  Konzeption.  Als  Konzeption  aber  ist  das 
Paradiso  der  erste,  älteste  und  ursprünglichste  Teil.  Es 
ist,  genetisch  betrachtet,  der  Kern  und  nicht  etwa  ein 
Anhang  des  Ganzen.1  Es  ist  der  Gesang  von  jener  ge- 
benedeiten Beatrix,  der  uns  mit  den  letzten  Worten  der 
Vita  Nuova  versprochen  wurde.  Das  Beatricemotiv  ist 
die  Urzelle  nicht  nur  des  Paradiso,  sondern  der  gesamten 
Komödie. 

Wie  das  Ei  oder  Samenkorn  mit  dem  Lebenskeim 
zugleich  den  Todeskeim  enthält,  so  steckt  in  jeder 
fruchtbaren  geistigen  Konzeption  Wahrheit  mit  Irrtum 
zusammen.  Als  erste  Konzeption,  als  Urmotiv  der  Ko- 
mödie betrachtet,  gleicht  das  Paradiso  jener  poetischen 
Finsternis,  von  der  schon  die  ältesten  Religionen  wußten, 
daß  sie  den  Tag  mit  all  seiner  Herrlichkeit  geboren  hat. 
In  seiner  Ausarbeitung  aber  und  als  letzter  Teil  der  Ko- 
mödie betrachtet,  ist  das  Paradiso  das  notwendige  und 
natürliche  Absterben  und  Aushauchen  und  der  unver- 
meidliche Todeskampf  des  großen,  unbändig  lebensstarken 
dichterischen  Motives. 

Jetzt  ist  es  verständlich,  warum  dasselbe  kulturge- 
schichtliche Milieu,  dieselben  Vorurteile  und  „Ismen", 
die  dem  Inferno  zur  dichterischen  Blüte  verhalfen,  dem 
Paradiso  verhängnisvoll  geworden  sind.  All  diese  Fak- 
toren gleichen  dem  Sonnenschein  und  Regen,  den  Stür- 
men, Wettern  und  Nebeln,  von  denen  die  junge  Pflanze 
stark  und  groß,  die  ausgewachsene  aber  alt  und  krank 


i  Vgl.  Bd.  I,  S.  254ff.,  S.  263,  518,  und  II,  842  IT.,  857  ff. 
und  bes.  901  ff. 
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wird.  Eben  dadurch,  daß  im  Inferno  mit  einer  Kunst 
und  Folgerichtigkeit,  die  wir  bewundert  haben,  sämtliche 
dem  Plan  des  Ganzen  eigene  Gefahren  oder  Schwächen 
beseitigt  worden  sind,  und  dadurch,  daß  sie  auch  aus 
dem  Purgatorio  noch  lange  und  mit  Erfolg  hinausgestoßen 
wurden,  eben  dadurch  sind  sie  schließlich  zu  einem  ein- 
heitlichen feindlichen  Heere  geschwollen,  das  um  so  grim- 
miger nun  über  das  Paradiso  herfällt  und  dem  mächtigsten 
aller  Dichter  den  Garaus  macht.  So  rächt  ein  langer, 
angstvoller,  natürlicher  Todeskampf  an  einem  gesunden 
Lebewesen  all  die  tausend  Schwächen  und  Krankheiten, 
denen  es  trotzig  und  stark  die  Aufnahme  verweigert  hat. 
Einem  Andern,  der  sein  ganzes  Leben  lang  gekränkelt, 
gehüstelt  und  seine  Fäulnis  mit  Liebe  gehätschelt  hat, 
wird  das  Sterben  um  so  leichter  gemacht.  So  pflegt  es 
wenigstens  im  geistigen  Leben,  wo  es  keinen  Zufall  gibt, 
zu  gehen. 

Solche  und  ähnliche  Erwägungen  zwingen  uns,  den 
dichterischen  Widersinn  des  Paradiso  nicht  als  einen 
schwächlichen  Lapsus,  sondern  als  einen  riesigen  und 
erhabenen  Irrtum  zu  betrachten  und  mit  derselben  Liebe 
zu  durchdenken,  mit  der  wir  den  Tiefsinn  des  Inferno 
und  Purgatorio  zu  verstehen  versuchten. 

b)  Der  Schauplatz. 

Der  Schauplatz,  auf  dem  sich  die  Transzendenz  des 
Geistes  oder  der  Hinübergang  des  Menschen  zu  Gott  voll- 
zieht, war  für  den  mittelalterlichen  Denker  mathematisch 
genau  bestimmt,  berechenbar,  meßbar,  anschaulich.  Es 
waren  die  neun  konzentrischen  Himmelskugeln,  die  von 
der  irdischen  Raumbeschränkung  zur  ewigen  Raumlosigkeit 
sich  hinauswölben.  Es  waren  Sphären,  die  man  sich 
zwar  noch  als  räumliche,  aber  nicht  mehr  als  körperhafte 
Größen  dachte.  Von  immateriellen  Intelligenzen  waren 
sie  bewohnt  und  von  einer  stofflich  ungebundenen  Kraft, 
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von  einer  Art  geistiger  Dynamik  oder  Sympathie  und  Tele- 
pathie   wurden    sie   getrieben.    Alle  Bewegung   in   den 
Himmeln  ist  geistiger  Magnetismus,  übersinnliche  Liebe, 
gottheitsuchender  Wille.     Ähnlich   ist  alle  Körperlichkeit 
in  den  Himmeln   zu    denken:    nämlich   als  reine  Form, 
als  leiblose  Figur,  lichthafte,  durchsichtige,  schattenfreie, 
regelmäßige,  geschlossene,  gerundete,  dem  Tastsinn  nicht 
mehr  zugängliche,   zeichenhafte   Erscheinung.     Von    der 
Farbe  des  Körpers  ist  nur  noch  das  Licht,   von  seiner 
Ausdehnung  nur  noch  der  Punkt  oder  die  Linie  oder  die 
Kurve,  von  seiner  Dichtigkeit  nur  noch  der  Umriß,  von 
seiner    Schwere    nur   noch    die    Bewegung,  von  seinen 
Stößen,    Geräuschen   und  Schwingungen  nur  noch  der 
Einklang  oder  die  musikalische  Harmonie,  kurz,  von  dem 
Ganzen  nur  noch  eine  gesetzmäßige  und  abstrakte  Bild- 
lichkeit, resp.  Hörbarkeit  und  in  letzter  Hinsicht  nur  die 
Idee  vorhanden.     Gefühl,  Geschmack,  Geruch   sind  bei- 
nahe   abgestorben.    Nur   die  vornehmsten  und  dem  Ge- 
danken scheinbar  näherstehenden  Sinne,  Gehör  und  Ge- 
sicht, sind  tätig.  Doch  auch  diese  funktionieren  nicht  mehr 
im  eigentlichen  Sinn  des  Wortes.   Die  Engel  und  Seligen 
des  Paradieses  brauchen  sich  weder  anzuschauen,   noch 
zuzulauschen.    Sie  denken  sich,  verstehen  sich  und  lieben 
sich  unmittelbar,  d.  h.  nicht  durch  die  Sinnlichkeit,  son- 
dern durch   Gott.     Nur   dem   sterblichen  Wanderer  zu- 
liebe formen  sie  Worte,  Gesänge,  Bilder  und  Tänze.    Im 
Grunde   aber    ist   hier  alles,    was   als  Erscheinung   und 
Natur  noch   wahrgenommen  wird,    nichts   als    Abglanz, 
Sinnbild,     Zeichen,    Formel    und  Symbol   einer  unaus- 
sprechlichen Wesenheit.     Diese  Wesenheit  erscheint  und 
erscheint  nicht,  leuchtet  auf  und  verschwindet,  hat  einen 
Schauplatz  und  hat  keinen,  nimmt  Formen   an  und  zer- 
fließt,  tönt  und  verstummt,  verkörpert  sich  und  entleibt 
sich,  kommt  und  geht.    Die  ganze  Szenerie  des  Paradiso 
schillert  symbolisch  hin  und  her  zwischen  Sein  und  Schein. 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  76 
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Vermöge  dieses  flimmernden  und  halluzinatorischen 
Widersinnes  der  anschauenden  Phantasie  ist  das  Myste- 
rium des  metaphysischen  Widersinnes  oder  der  philoso- 
phischen Paradoxie  bewältigt  und  künstlerisch  eingekleidet. 

c)  Die  Handlung. 

Die  Schauplätze  des  Inferno  und  Purgatorio  hat  der 
Dichter  sich  erst  konstruieren  und  durch  seine  reiche, 
erfinderische  Kunst  zu  poetischer  Wirklichkeit  gestalten 
müssen.  Die  Himmelssphären  des  Paradieses  dagegen 
waren  ihm  von  der  mittelalterlichen  Astronomie  als 
wissenschaftlich  gesicherte  Wirklichkeit  gegeben.  Hier 
hat  also  seine  Erfindungskunst  die  gegenteilige  Aufgabe, 
nämlich  die  Verflüchtigung  und  Auflösung  der  allzu 
festen  empirischen  Wirklichkeit  in  symbolische  Schein- 
haftigkeit  zu  bewerkstelligen  gehabt. 

Die  Symbolik  der  Himmel  und  der  ihnen  eigenen 
Wandersterne  brauchte  nicht  erst  geschaffen  zu  werden. 
Sie  war  dem  Mittelalter  bekannt  und  geläufig.  Wohl 
aber  mußte  die  Reise  von  Erde  zu  Himmel  und  von 
Himmel  zu  Himmel  in  einer  neuen,  uneigentlichen,  über- 
natürlichen Form  zur  Darstellung  kommen.  Allein  jeder 
Wanderung,  selbst  wenn  sie  ein  Fliegen  und  Schweben 
ist,  haftet  zeitliche  und  räumliche  Bedingtheit  an.  Irgend- 
welche Hindernisse  und  Widerstände,  und  wären  es  auch 
nur  die  bloßen  Entfernungen,  sind  zu  überwinden.  Der 
Dichter  aber  hat  mit  wunderbarer  Kunst  den  Widersinn 
einer  zeitlosen,  raumlosen,  widerstandslosen  Himmels- 
reise zu  veranschaulichen  gewußt.  Von  himmlischem 
Lichte,  das  in  Beatricens  Auge  sich  spiegelt,  gehoben 
und  gezogen  schwebt  der  Wanderer  hinauf.  Er  bewegt 
sich,  ohne  es  gewahr  zu  werden.  Er  weiß  nicht,  ob  sein 
Geist  allein  es  ist,  oder  ob  auch  der  Leib  mit  ihm  wan- 
dert. Er  fühlt  keine  Anstrengung,  hat  keine  Empfindung 
für  Zeit  und  Raum.     Nur  an  ihrer  begrifflichen  Stufen- 


259]  der  „ göttlichen  Komödie",  1165 

folge  erkennt  er  die  Himmel  und  orientiert  sich.  Er 
[  '.Vsjm^von  Stern  zu  Stern,  und  es  ist  ihm,  als  ob  er  ruhte. 
Die  örtliche  Verteilung  der  himmlischen  Bewohner  auf 
diese  oder  jene  Sphäre  ist  lediglich  für  ihn,  den  Sterb- 
lichen, vorhanden ;  in  Wirklichkeit,  sagt  man  ihm,  sei  über- 
all ein  einzig  Paradies.  In  der  Tat,  nachdem  er  Himmel 
für  Himmel  durchfahren  und  allerlei  Selige  kennen  ge- 
lernt hat,  stellt  sich  ihm  im  raumlosen  Himmel  des  Em- 
pyreums  das  ganze  Paradiso  mit  allen  Seligen  und  Engeln 
in  einer  neuen  Form,  nämlich  als  riesige  Rose,  noch  ein- 
mal dar.  Die  erste  Ordnung  wird  durch  die  zweite  ver- 
neint und  bejaht,  aufgehoben  und  erklärt. 

Man  weiß  nun  nicht  mehr:  ist  der  Wanderer  zu  den 
Himmeln  gegangen  oder  sind  diese  zu  ihm  gekommen? 
Ist  Dante  das  handelnde  Subjekt  oder  sind  es  die  Himm- 
lischen? Es  gibt  Ausblicke  und  Stellungen  in  dem  Ge- 
dicht, wo  er  als  zufälliger  Zuschauer  des  paradiesischen 
Festes  erscheint,  und  andere,  wo  es  klar  wird,  daß  nur 
ihm,  dem  kleinen  Menschen,  zulieb,  die  ewigen  Geister 
der  Seligkeit,  ja  sogar  die  Gottheit  in  Tänzen,  Klängen, 
Worten,  Schriftzeichen,  Lichtfiguren  und  Triumphzügen 
sich  entfaltet  und  sehen  läßt.  Man  weiß  nicht,  bewegt 
der  Mensch  sich  um  das  Universum  oder  dieses  sich  um 
jenen,  hat  man  persönliche  Handlung,  also  Reise,  oder 
unpersönliches  Geschehen,  also  Erfahrung,  vor  sich.  Wenn 
zu  dem  Begriff  der  Handlung  ein  Subjekt  und  Objekt, 
ein  Aktivum  und  Passivum,  ein  Innen  und  Außen  ge- 
hören, so  hat  das  Paradies  tatsächlich  keine  Handlung 
mehr,  denn  hier  ist  das  Eine  immer  zugleich  auch  das 
Andere.  Wie  die  Szenerie  zwischen  Sein  und  Schein, 
so  wogt  die  Handlung  zwischen  Ich  und  All  auf  und  ab. 

Zwischen  Ich  und  All  findet  in  Wahrheit  nur  eine 
einzige  Art  von  Handlung  statt,  eine  Handlung,  die  tat- 
sächlich kein  Handeln  ist,  nämlich  das  Denken.  Ich 
denke  im  All  oder  das  All  denkt  in  mir  —  es  kommt 

76* 
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auf  dasselbe  hinaus.  In  diesem  Sinne  darf  das  Paradiso 
als  das  Gedicht  des  reinen  Gedankens  oder  der  reinen 
Theorie  bezeichnet  werden. 

Im  Inferno  und  Purgatorio  stand  der  Gedanke  im 
Dienst  der  Handlung  und  das  Wahre  im  Dienst  des 
Guten.  Im  Paradiso  hat  das  Verhältnis  sich  umgekehrt. 
Hier  versinkt  und  verschwindet  das  Handeln  im  Denken. 

d)  Stil  und  Stimmung. 

Dieser  rein  beschauliche  Grundcharakter  bestimmt 
den  Stil  und  die  dichterische  Färbung  des  ganzen  Ge- 
dichtes. Es  trägt  die  Farbe  des.  Gedankens;  daher  es, 
soviel  auch  immer  von  Licht  und  Goldglanz  die  Rede  ist, 
vorwiegend  bJaß  und  grau  sein  muß. 

Der  Dichter  mutet  uns  zu,  das  himmlische  Licht  mit 
seiner  fortwährend  und  ins  Endlose  wachsenden  Inten- 
sität uns  vorzustellen,  immer  heller,  immer  stärker, 
tausendmal  stärker  als  das  Sonnenlicht.  Aber  derartige 
Empfindungen  kann  man  nur  noch  befehlen,  nicht  mehr 
vermitteln  und  auch  nicht  haben.  Noch  weniger  als  das 
Licht  verträgt  die  musikalische  Harmonie  eine  quantitive 
Steigerung.  Sie  ist  etwas  rein  Qualitatives.  Beatricens 
Lächeln,  das  in  jedem  Himmel  einen  Zuwachs  vermehrter 
Sieghaftigkeit  erfährt,  der  Strahl  ihrer  Augen,  der  immer 
göttlicher  und  göttlicher  wird,  all  das  sind  Erfin- 
dungen des  Geistes,  denen  die  Phantasie  nicht  ge- 
wachsen ist.  An  Stelle  der  Anschauung  und  Empfindung 
treten  Beteuerungen,  Versicherungen,  Zumutungen  und 
nackte  Behauptungen,  an  Stelle  der  Dichtung  die  Rhe- 
torik, an  Stelle  von  unmittelbaren  Bildern  treten  begriff- 
liche Zeichen,  die  vermöge  einer  Art  rednerischer  Rechen- 
kunst addiert,  multipliziert  und  durch  steigende  Reihen 
hindurch  in  die  höchsten,  aber  auch  leersten  Potenzen 
erhoben  werden.     Diese  Kunst,  von  deren  Fruchtlosigkeit 
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der  Dichter  lebhaft  durchdrungen  ist,  wirkt  als  graueste 
Blässe  des  Gedankens. 

Wir  können  uns  ein  jenseitiges  Paradies  nur  als 
höchste  Steigerung  aller  irdischen  Werte  und  zwar  ohne 
den  Kontrast  der  entsprechenden  Unwerte  denken.  Aber 
wo  die  Kontraste  fehlen,  stellt  sich  Monotonie  ein.  Ein 
uraltes  Scherzwort  sagt,  daß  es  im  Himmel  namenlos 
langweilig  sei.  Ohne  einige  Langeweile  geht  es  denn  auch 
bei  Dante  nicht  ab.   Sie  ist  unvermeidlich  und  stilgemäß. 

Eine  Kontrastempfindung  aber  hat  der  Dichter  den- 
noch. Mit  dieser  durchbricht  er  immer  wieder  die 
Langeweile.  Es  ist  die  Empfindung  der  Unzulänglichkeit 
seiner  Kunstmittel.  Sie  treibt  ihn  zu  immer  neuen, 
immer  gewaltigeren  Anläufen  und  Anstrengungen.  Wir 
haben  als  Gegenstück  zur  Langweile  sofort  und  immer 
wieder  die  höchste  geistige  Spannung.  Indes  unsere  Em- 
pfindung leer  bleibt,  müssen  wir  zugleich  die  kühnen 
und  vielseitigen  Versuche,  sie  zu  füllen,  bewundern.  Man 
wird  neugierig  auf  jede  stilistische  Wendung,  man  freut 
sich  an  der  Schwierigkeit  des  Kunstproblemes  und  gerät 
in  jene  rein  intellektuelle  Erregung,  mit  der  sich  ein  be- 
engter Schachspieler  über  seine  Holzfiguren  oder  ein 
Mathematiker  über  die  Quadratur  des  Zirkels  beugt.  Den 
Freunden  und  Opfern  des  reinen  Gedankens  ist  dieses 
angstvolle  Glück  hinlänglich  vertraut. 

Die  Erhabenheit  des  Gedankens  über  die  Sprache  und 
der  Sache  über  die  Form  zerschmettert  uns  und  begeistert 
uns.  Geistreich  oder  geistvoll  aber  nennen  wir  diejenigen, 
die  mit  geschmeidigen  Sprachformen  um  die  hohen  ewigen 
Gedanken  herumspielen,  ohne  sie  fassen  zu  können,  ohne 
von  ihnen  erdrückt  zu  werden,  ohne  ihre  fürchterliche 
Größe  zu  ahnen.  Diese  selbstzufriedene  und  bürgerliche 
Art  von  Geist  ist  spezifisch  französisch  und  heißt  Esprit. 

Esprit  zu  entwickeln,  hätte  Dante  reichlich  Gelegenheit 
gehabt  in  seinem  Paradiso.    Er  hat  es  völlig  verschmäht, 
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er  hat  es  nicht  vermocht,  er  war  zu  groß  dazu.  An- 
statt leicht  und  geistvoll  zu  sein,  ist  sein  Stil  erhaben, 
schwer,  zackig,  kluftig,  voll  schwarzer  Abgründe  und 
leuchtender  Gipfel.  Anstatt  die  Sprache  zu  nehmen,  wie 
sie  ist,  und  innerhalb  ihrer  Formen  zu  denken,  zerbricht 
sie  der  Dichter,  vergewaltigt  sie  und  zwingt  sie  zu  merk- 
würdigen, bald  großartigen,  bald  lächerlichen  Neubil- 
dungen.1 

Die  Erregung  des  Denkers  und  Sehers,  wenn  sie 
stark  genug  ist,  erfaßt,  durchdringt  und  veredelt  schließ- 
lich sämtliche  Leidenschaften.  Das  Grau  des  Gedankens 
mischt  sich  mit  den  bunten  Farben  der  Welt  und  gibt 
ihnen  eine  Tönung,  als  läge  über  allem  ein  silberner 
Schleier.  Dieser  Schleier,  der  das  Licht  noch  weißer 
und  die  Schatten  noch  schwärzer,  die  eigentlichen  Farben 
aber  sanfter  macht,  ist  die  visionäre  Intonation  des  Ge- 
dichtes. In  einem  ganz  anderen  Sinn  als  Hölle  und  Feg- 
feuer hat  das  Paradies  die  Stimmung  der  Vision.  Dort 
tobten  die  Leidenschaften  sich  aus,  und  es  blieb  von 
ihnen  die  Gebärde,  die  Stellung,  das  Bild  im  Gedächtnis. 
Hier  aber  zerfließen  Bilder  und  Umrisse  und  hinterlassen 
im  Gefühl  eine  merkwürdige  Innigkeit,  Sehnsucht  und 
Seligkeit. 

Mir  ist  wie  Einem,   der  im  Schlafe  schaut: 

Und  nach  dem  Traume  schwingt  noch  die  Erregung 

In  ihm,  indes  das  Bild  nicht  wiederkommt. 

So  ist's  in  mir.    Es  schwinden  die  Gesichte 

Fast  ganz;  doch  immer  träuft  die  Seligkeit, 

Die  ich  gesehen,  immer  noch  ins  Herz. 

So  löst  der  Schnee  sich  an  der  Sonne  auf 

Und  so  verloren  sich  in  Wind  und  Blättern 

Flüsternd  die  Weisheitssprüche  der  Sibylle.2 


Hr'M  +M^      1  Das  Paradiso  ist  voll  von  Wortexperimenten   wie:    in- 
j      i  futura,  Ihluia,  intua,  inciela,  india  usw. 

i^^uy-        2  PamcL  xxxm>  58ff> 
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Empfindung  ohne  Bilder,  Lied  ohne  Worte,  Farbe  ohne 
Zeichnung,  das  ist  Musik  und  Lyrik,  welche  von  sämt- 
lichen Kunstarten  in  der  Tat  die  traumhaftesten  und 
visionärsten  sind. 

So  haben  wir  denn  neben  einer  blassen  und  grauen, 
neben  einer  angestrengten,  harten  und  erhabenen  schließ- 
lich eine  schmelzende  und  innig  musikalische  Sprache  im 
Paradiso. 

Aus  diesen  drei  Grundtönen  entstehen  zuweilen  die 
merkwürdigsten  Mischungen  und  Übergänge.  Es  kommt 
z.  B.  vor,  daß  der  abstrakte  Gedanke  sich  in  Empfindung 
taucht.  Dann  färbt  sein  blasses  Zeichen  sich  mit  schillern- 
der Buntheit,  und  wie  ein  Proteus  wandelt  der  Begriff 
durch  hundert  wechselnde  Gestalten.  Man  denkt  ihn 
nicht  mehr,  man  sieht  ihn,  man  hat  philosophische  und 
theologische  Visionen,  man  ist  weder  im  Bild  noch  im 
Begriff  befangen,  man  schwebt  vom  einen  zum  andern 
und  man  glaubt,  dabei  zu  sein  und  mitzugehen,  wie  die 
Wahrheit  entsteht,  wächst,  sich  ausbreitet  und  ins.  Un- 
endliche hinausschwillt. 

Oder  es  kommt  vor,  daß  der  krampfhaft  gespannte 
Forschergeist  sich  plötzlich  von  Liebe  erfaßt  und  in  die 
Gottheit  hineingerissen  fühlt.  Dann  wird  die  erhabene 
und  geschraubte  Sprache  einfach,  kindlich  und  rührend. 

Aber  es  kann  auch  geschehen,  daß  der  erhabene 
Ausdruck  unversehens  erblaßt,  ergraut  und  sich  entleert 
oder  daß  der  innigschmelzende  und  tönende  klanglos  und 
hölzern  abfällt. 

So  läuft  vom  blassen  zum  bunten  und  vom  erhabe- 
nen zum  rührenden  Stil  ein  poetischer  Wirbel  und  in 
umgekehrter  Richtung  ein  prosaischer  Gegenstrom. 
Ähnlich  wie  die  Szenerie  in  Visionen  und  die  dramati- 
sche Handlung  in  spekulativem  Denken  versinken,  ver- 
schwinden und  mühsam  wieder  auftauchen,  ähnlich  wird 
auch  die  lyrische  Stimmung  von  wissenschaftlicher  Prosa 
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sozusagen  verschluckt  und  wieder  ausgespieen.  Überall 
dasselbe  Auf  und  Ab,  dasselbe  Flackern,  Flimmern  und 
Zittern.  Das  dichterische  Feuer  des  Paradiso  ist  eine 
unruhige  Flamme,  der  es  an  Nahrung  fehlt.  Aber  nur 
so  und  nicht  anders,  eben  nur  durch  diesen  intermittie- 
renden, ringenden,  wogenden,  atmenden  Stil,  der  wie 
ein  Sterbender  nach  Luft  schnappt,  war  das  Grundmotiv, 
die  Transzendenz  des  Menschengeistes,  die  Vergottung, 
poetisch  zu  veranschaulichen. 

Der  Schwerpunkt  aller  Kunst  liegt  in  den  Sinnen,  in 
der  Erde,  im  Diesseits.  Wenn  die  Kunst  ein  Jenseits 
schaffen  will,  so  wird  es  immer  ein  diesseitig  gefärbtes, 
heidnisches  Jenseits  sein.  Das  anschaulichste  und  künst- 
lerisch lebendigste  Jenseits  ist  der  griechische  Olymp, 
dessen  selige  Bewohner  mit  ihren  reizvollen  Leidenschaften 
und  Lastern  dem  Christen  ein  Ärgernis  sind. 

Wie  sollten  in  Dantes  Paradies,  im  christlichen  Himmel, 
Diesseits  und  Sinnlichkeit  noch  Raum  finden?  Sie  er- 
scheinen zunächst  nur  als  Gleichnis,  nur  als  schwankender, 
hinfälliger  Schatten  des  ewigen  und  absoluten  Geistes. 
Daher  der  schwankende  und  unsichere  Stil,  den  wir 
soeben  charakterisiert  haben. 

Jedoch  es  gibt  noch  eine  zweite  Form  der  Diesseitig- 
keit in  Dantes  Paradies  und  dementsprechend  noch  eine 
zweite  Stilart. 

Das  Paradies  ist  bewohnt  von  Seligen,  die  früher 
Menschen  waren  und  von  der  Erde  kommen.  Freilich, 
sie  haben  aufgehört  zu  irren,  ihr  Drama  ist  vollendet,  und 
psychologisch  sind  sie  belanglos.  Im  Inferno  waren  die 
Menschen  steinharte  Individuen ;  im  Purgatorio  waren  sie 
typische,  lyrische  Temperamente.  Hier  sind  sie  nur  noch 
Spiegel  und  Reflexe  des  absoluten  Geistes.  Dem  Besucher 
des  Himmelreiches  stehen  sie  in  repräsentativer  Rolle  als 
Funktionäre  der  großen  Idee  gegenüber.  Jeder  von  ihnen 
ist  hierarchisch  eingegliedert  und  stellt  eine  Kategorie  des 
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Geistes,  eine  besondere  Spiegelung  der  Idee,  bezw.  eine 
Klasse  oder  Unterklasse  der  himmlischen  Rangord- 
nung dar. 

Aber  Jeder  von  ihnen  hat  auch  eine  besondere  irdi- 
sche Vergangenheit,  und  was  er  spiegelt,  das  ist  nicht 
nur  göttliche  Idee,  sondern  auch  göttlicher  Wille. 

Gottes  Wille  ist  das  Weltgeschehen;  die  Vergangen- 
heit der  einzelnen  Menschen  ist  ein  Teil  der  Weltge- 
schichte. So  vereinigen  und  begegnen  sich  in  jedem 
Himmelsbewohner  Rückblicke  auf  Menschheitsgeschichte 
mit  Aufblicken  und  Vorblicken  nach  den  Zwecken  und 
Zielen  des  irdischen  Geschehens.  Die  ersten  kommen 
dem  Seligen  aus  seiner  Erfahrung,  die  zweiten  aus  Gott. 
Demnach  ist  es  ihm  gegeben,  mit  untrüglicher  Sicherheit 
am  Verlauf  der  Menschheitsgeschichte,  am  Tun  und 
Lassen  der  Erdensöhne  sittliche  Kritik  zu  üben.  Diese 
Kritik  könnte  leidenschaftslos,  geradezu  wissenschaftlich 
sein.  Aber  durch  die  Gegenwart  eines  Erdensohnes, 
durch  die  Absicht  auf  Dante,  den  Wanderer,  zu  wirken, 
wird  der  kalte  sittliche  Haß  menschlich,  leidenschaftlich, 
satirisch,  tendenziös  und  prophetisch  gefärbt  und  belebt. 

Moralische  Satire  oder  Strafpredigt  also  ist  die 
zweite  Form,  unter  der  das  Diesseits  in  das  Jenseits 
kommt.  Selbst  im  Himmel  noch  macht  Alighieri  seinen 
Zeitgenossen  die  Hölle  heiß.  Rednerische  Stücke  von 
außerordentlicher  ironischer  und  satirischer  Kraft  liegen 
wie  Schlagschatten  durch  das  ganze  Reich  des  Lichtes 
hin  verteilt.  Sie  sind  nichts  Fremdartiges,  sie  bilden 
mit  ihrer  Zerstörung,  mit  ihrer  Verneinung,  mit  ihrem 
Zorn,  mit  ihrer  Strafpredigt  die  notwendige  und  natür- 
liche Ergänzung  zu  dem  erbauenden,  bejahenden,  liebes- 
glühenden, lyrischen  Gesang. 

Gesang  und  Predigt,  Lyrik  und  Satire,  das  sind  die 
echten  poetischen  Formen  des  Gottesdienstes,  die  künst- 
lerisch   lebendigen    Stilarten   des   Paradiso.     Durch  sein 
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lyrisches  Element  schließt  das  Paradiso  sich  an  das 
Purgatorio,  durch  sein  satirisches  an  das  Inferno  an. 

Die  anderen  Elemente,  das  Epische,  das  Dramatische, 
das  Didaktische,  wirken  eher  unterbrechend  und  störend 
als  verknüpfend  und  beruhigend. 

Ein  einziges  schlagendes  Beispiel  zur  Bekräftigung. 
Wir  haben  beobachtet,  wie  die  dramatische  Handlung  des 
Paradieses  im  reinen  Gedanken  verschwindet.  Man  sollte 
erwarten,  daß  dieser  Gedanke,  nachdem  er  sich  mit 
Handlung  gesättigt  hat,  nun  seinerseits  wieder  dramatisch 
würde  und  in  dialektischem  Kampf  sich  bewegte.  Dies 
ist  nur  scheinbar,  nur  äußerlich  der  Fall.  Der  Gedanke 
des  Paradieses  ringt  nicht  nach  Wahrheit,  denn  er  em- 
pfängt sie,  erschaut,  erhält  und  besitzt  sie  als  eine  ge- 
offenbarte. Darum  haben  wir  das  gedankliche  Drama 
oder  die  dialektische  Form  nicht  als  Tatsache,  sondern 
als  Fiktion.  Diese  falsche  Form  des  Gedankendramas 
oder  der  Dialektik  ist  das  Examen.  Im  Examen  steht 
die  Wahrheit  autoritativ  fest.  Lediglich  zum  Scheine 
wird  in  einem  friedlichen  Kampfspiel  zwischen  Examinator 
und  Kandidat  um  sie  gerungen. 

Unser  Dichter  hat  sich  nicht  gescheut,  dieses  absur- 
deste, groteskeste,  lächerlichste  und  künstlichste  aller 
Dramen,  das  Examen,  allen  Ernstes  als  Dichtungsform 
in  seinem  Paradiso  zu  verwerten.  Daraus  mag  man  er- 
sehen, wie  falsch,  wie  unwahr  das  dramatische  Element 
selbst  in  seiner  gedanklichen  Verdünnung  noch  in  dieser 
Dichtung  sich  ausnehmen  mußte. 

Man  mag  zugleich  ersehen,  mit  welcher  Folgerichtig- 
keit und  Unerschrockenheit  Alighieri  die  versteckten 
Mängel  seiner  ersten  Konzeption  bis  zu  den  letzten  und 
offenkundigsten  Geschmacklosigkeiten  herausgearbeitet  hat. 
Ein  schwächerer  Dichter  hätte  verdeckt,  umgebogen,  ver- 
leugnet und  preisgegeben  und  hätte  nur  die  vorteilhaften 
Seiten  seiner  Konzeption  ans  Licht  gestellt.  Der  Schwäch- 


267]  der  „göttlichen  Komödie".  1173 

ling  schöpft  von  allem  den  Rahm  ab;  er  hat  nicht  den 
Mut,  auf  den  Grund  zu  gehen  und  unangenehm  zu  werden. 
Der  ästhetische  Wert  des  Paradiso  aber  liegt  gerade 
in  der  Sicherheit  und  Unerbittlichkeit  seiner  dichterischen 
Logik;  er  liegt,  wenn  ich  so  sagen  darf,  in  der  Größe 
und  Richtigkeit  seiner  Kunstfehler.  Angenommen  näm- 
lich, das  Paradies  des  mittelalterlichen  Christentums 
könnte  von  der  menschlichen  Phantasie  erfaßt  und  ge- 
schaut werden,  so  wäre  es  gewiß  kein  anderes  als  das 
Paradiso  des  Dante  Alighieri. 

e)  Das  untere  Paradies. 

(Paradiso  I-IV.     Der  Mond.) 

Mit  neun  bis  zehn  unvermittelten  Stößen  beginnt  das 
Lied.  Es  rauscht  wie  die  ersten  Flügelschläge  eines 
mächtigen  Tieres,  das  sich  vom  Boden  hebt;  kurz  und 
wuchtig,  dann  länger  werdend  und  leichter,  schließlich 
schwebend  und  ruhig.  Mit  dem  46.  Vers  ist  die  Erzäh- 
lung im  Fluß.  Hand  in  Hand  mit  dem  rhythmischen 
Verlauf  geht  der  Gedanke.  Fast  jede  der  ersten  zehn 
bis  fünfzehn  Terzinen  bringt  einen  veränderten  Stimm- 
einsatz und  ein  neues  Motiv. 

Durch  das  ganze  gotterfüllte  Universum  hin  und  dann 
hinauf  zum  Urquell  des  Lichtes  und  dann  herab  auf  den 
eigenen  menschlichen  Geist  geht  der  Blick  des  Dichters. 
Die  Größe  seines  paradiesischen  Erlebnisses  und  die  Un- 
zulänglichkeit seiner  Kunst  treten  in  einen  klaren  und 
erhabenen  Gegensatz  zueinander. 

Denn  auf  den  Spuren  seiner  Sehnsucht  eilt 

In  uferlose  Fernen  unser  Geist 

Und  findet  sieb,  erinnernd,  nicht  zurück. 

Darum  muß  der  Künstler,  wenn  er  auch  nur  den  Schatten 
seiner  Gesichte  zeichnen  will,  um  göttlichen  Beistand 
flehen.  Sein  Künstlergebet  ist  Naturreligion  und  Christen- 


1174  Die  ästhetische  Erklärung 


tum  zugleich,  ist  mythisch  und  mystisch,  heidnisch  hu- 
manistisch und  evangelisch  fromm.  Es  ist  von  dem 
irdischen  Gedanken  an  Ruhm  und  Lorbeer  und  von  dem 
himmlischen  an  jenseitige,  überweltliche  Seligkeit  be- 
wegt; es  ist  zweigipfelig  wie  der  Dantesche  Parnaß.  Der 
apollinische  Geist  ist  eine  heilige  Kraft,  der  poeta  philo- 
sophus  ist  ein  poeta  theologus1,  und  wie  biblischer  Psalter 
klingt  das  epische  Proömion: 

La  gloria  di  Golui  che  tutto  move. 

Diese  Vereinigung  aber  ist  keine  natürliche,  sondern 
hat  hier  im  Paradies  etwas  Gewaltsames.  Mit  heroischen 
Klängen,  scheint  es,  will  der  Dichter  sich  Mut  machen. 
Was  hier  uns  erfaßt,  ist  die  Größe  des  Künstlerwillens 
und  nicht  etwa  der  heilige  Schauer  vor  dem  Gegenstand. 

Im  Paradiese  wächst  die  Persönlichkeit  Alighieris  der- 
art, daß  sie  den  reinen  Ausblick  in  die  Himmel  verdeckt. 
Das  Ethos  wird  größer  als  die  Kunst,  die  Persönlichkeit 
mächtiger  als  das  Werk.  Je  kleiner  und  passiver  Dante, 
der  Wanderer,  je  fragmentarischer  Alighieri,  der  Künstler, 
desto  riesenhafter  erscheint  Dante  Alighieri,  der  Charakter. 
Man  liest  und  bewundert  das  Paradiso  mehr  aus  Verehrung 
für  den  Menschen,  der  es  zu  denken  gewagt,  als  aus  Ge- 
fallen an  seiner  Kunst. 


Ein  heller  Morgen  ist  heraufgestiegen.  Beatrice  blickt 
in  die  Sonne.  Dante  zwingt  sich,  dasselbe  zu  tun.  Wie 
kochendes  Eisen  wimmelt  es  in  der  Sonnenscheibe,  die 
hier,  auf  der  Höhe  des  Berges,  größer  und  näher  er- 
scheint als  auf  Erden.  Geblendet  wendet  sein  Auge  sich 
ab.  Nun  schaut  Beatrice  hinauf  zum  Himmel.  Dante 
hängt  an  ihren  Blicken.  Etwas  Unbeschreibliches  geht 
in  ihm  vor.  Immer  größer  wird  das  Licht.   Harmonische 

1  Vgl.  I,  S.  194. 
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Töne  umrauschen  ihn.  Ohne  es  zu  wissen,  entschwebt 
er  der  Erde.  Er  ist  kein  Mensch  mehr  und  weiß  nicht, 
ob  seine  Eindrücke  sinnlich  sind  oder  geistig.  Beatrice 
muß  ihm  mit  Worten  erklären,  was  er  erfahren  hat. 
Sie  sind  in  der  ersten  Sphäre  und  schweben  durch  den 
Körper  des  Mondes  hindurch. 

Transfiguration  und  Flug,  eine  unkörperliche  Körper- 
lichkeit, ein  physikalisches  Problem  mit  theologischer 
Lösung,  das  ist  das  Thema  des  ersten  Himmels. 

In  der  Tat,  die  erste  Erfahrung,  die  ein  leben- 
diger Mensch,  der  von  der  Erde  in  den  Himmel  käme, 
machen  müßte,  wäre  ein  Wandel  in  den  physikalischen 
Gesetzen.  Wie  kommt  es,  daß  ich  ohne  Arbeitsleistung 
fliege,  und  daß  ich  durch  sichtbare  Körper  hindurchgehe, 
ohne  deren  Masse  zu  verdrängen?  Es  kommt,  lautet  die 
Antwort,  daher,  daß  hier  in  den  Himmeln  die  Gesetze 
der  Natur  mit  denen  des  Geistes  zusammenfallen.  Schwer- 
kraft und  Magnetismus  sind  göttlicher  Wille.  Der  Gravi- 
tationspunkt ist  Gott,  nicht  mehr  die  Erde;  so  daß  nun 
mit  derselben  Natürlichkeit,  mit  der  ein  Stein  auf  den 
Boden,  dein  Ich  in  die  Höhe  fällt.  —  Masse  und  Dichtig- 
keit sind  geistige  Qualitäten  oder  stufenartige  Differen- 
zierungen der  intelligiblen  Kraft;  so  daß  der  härtere  Körper 
eine  niederere,  der  weiche  und  durchsichtige  eine  höhere 
Stufe  geistiger  Wesenheit  darstellt. 

Dieser  Grundsatz  wird  an  dem  Schulbeispiel  der  Mond- 
flecken von  Beatrice  erklärt.  Die  im  Mittelalter  herrschende 
und  früher  auch  von  Dante  vertretene  Ansicht,  daß  die 
Mondflecken  auf  verschiedener  Dichtigkeit  der  Masse  des 
Mondkörpers  beruhen,  wird  als  ein  spezifisch  mensch- 
licher d.  h.  sensualistischer  Irrtum  erwiesen.  Der  Mond 
in  seiner  Eigenschaft  als  Himmelskörper  ist  eine  intelli- 
gible,  keine  materielle  Größe,  daher  seine  Flecken  als 
geistige  und  qualitative,  nicht  als  quantitative  Differenzen 
aufzufassen  sind.  Gewiß,  Flecken  hätte  der  Mond  schwer- 
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lieh,  wenn  nicht  ein  irdischer  Rest  ihm  noch  anhaftete; 
aber  auch  dieser  Rest  will  als  etwas  Geistiges  verstan- 
den sein. 

Aus  dieser  Sachlage  entspringt  in  logischer  Weiter- 
entwicklung des  Gedankens  ein  neues  Thema.  Wie  kann 
dem  absoluten  und  himmlischen  Geiste  etwas  Irdisches 
noch  anhaften?  Wie  kann  die  ewige  Kraft  von  der  zeit- 
lichen noch  beschattet  und  der  absolute  Wille  von  dem 
relativen  aufgehalten  oder  abgebogen  werden  ?  Das  physi- 
kalische Problem  dreht  sich  und  zeigt  uns  eine  moral- 
philosophische Seite. 

Von  dieser  neuen  Seite  wird  es  an  einem  neuen 
Schulbeispiel  behandelt.  Im  Monde  begegnet  der  Wan- 
derer einer  Klasse  von  Seelen,  die  an  der  Ausführung 
eines  christlichen  Gelübdes  durch  äußeren  Zwang  und 
zwar  durch  menschliche  Gewalt  verhindert  worden  sind. 
Sprecherin  ist  Piccarda,  die  Schwester  des  Forese  Donati. 
Sie  war  in  das  Minoritenkloster  der  heiligen  Klara  ein- 
getreten, wurde  aber  von  Gorso  Donati,  vermutlich  aus 
politischen  Gründen,  zur  Heirat  gezwungen.  Für  den 
Dichter  ist  diese  Piccarda,  die  er  gekannt  hat  und  die 
ihm  nun  hier,  halb  als  silbernes  Licht  halb  als  mensch- 
liches Gesicht,  unkenntlich  kenntlich  auf  und  ab  flackernd 
erscheint,  im  Grunde  nur  noch  ein  wissenschaftlicher 
oder  klinischer  Fall.  Alles  Individuelle  ist  ausgelöscht. 
Was  für  Piccarda  gilt,  gilt  für  Andere,  die  ein  ähnliches 
Schicksal  erlitten  haben,  z.  B.  die  Kaiserin  Konstanze 
von  Hohenstaufen,  Mutter  Friedrichs  II. l 

Ciö  ch'io  dico  di  me  di  se  intende. 

Wie  dieser  Fall  mit  Hilfe  einer  echt  thomistischen 
Moralkasuistik   von   Beatrice    abgehandelt  wird,  ist  uns 


1  In  Wahrheit  freilich  ist  Konstanze,  soviel  wir  wissen, 
niemals  Nonne  gewesen.  Der  Dichter  scheint  hier  einer  guel- 
fischen  Legende  zu  folgen. 
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bekannt.1  Es  wird  zwischen  einem  absoluten  und  einem 
relativen  sittlichen  Willen  unterschieden  —  eine  hinfällige, 
scheinhafte  Unterscheidung.  Dieses  Scheinverhältnis  des 
relativen  zum  absoluten  Guten  hat  sein  Widerspiel  in 
einem  ähnlichen  Scheinverhältnis  zwischen  Allheit  und 
Örtlichkeit.  Nur  zum  Schein,  nur  als  äußere  Zeichen  sind 
nämlich  die  Seelen  der  Piccarda  und  ihrer  Gefährtinnen  im 
Mond  lokalisiert.  Tatsächlich  wohnen  sie  nicht  auf  den 
Sternen,  sondern  in  Gott. 

So  hat  denn  das  Problem  neben  seiner  physikalischen, 
moralischen  und  theologischen  sogar  eine  Art  topo- 
graphischer Seite.  Kurz,  durch  alle  Wendungen  hindurch 
wird  das  Verhältnis  von  Erde  und  Himmel  oder  Natur 
und  Geist  verfolgt. 

Dieses  wissenschaftliche  Problem  ist  es,  das  den  vier 
ersten  Gesängen  ihre  Einheit  gibt.  Nur  als  Verzierung 
oder  Ranken  werk  schlingen  sich  um  den  straffen  logischen 
Zusammenhang  die  künstlerischen  Bilder  und  die  lyrischen 
Töne.  Man  darf  sich  durch  die  Meisterschaft  der  poetischen 
Ornamentik  nicht  täuschen  lassen.  Hinter  den  bunten 
Schlingpflanzen  steht  ein  steinerner  Pfeiler. 

Von  den  warmen  Tönen,  die  wir  am  Eingang  des  Pur- 
gatorio  vernahmen,  ist  hier  nichts  mehr.  Dichterisch  be- 
trachtet liegt  die  Hauptwirkung  nur  noch  in  einer  weiten, 
fernen,  großartigen  Perspektive,  die  von  der  Endlichkeit 
in  die  Unendlichkeit  sich  auftut  und  uns  bald  mit  den 
Gefühlen  des  Schwindels,  bald  mit  denen  der  Sehnsucht 
hinausreißt.  Man  glaubt,  das  ganze  Universum  zu  sehen, 
man  fühlt  sich  verloren  und  schaudernd  ergriffen,  wenn 
man  so  geheimnisvoll  lichtvolle,  wunderlich  großartige 
Verse  hört  wie: 

La  concreata  e  perpetua  sete 
Del  deiforme  regno  cen  portava 
Veloci  quasi  corne  il  ciel  vedete. 

1  Vgl.  Bd.  I,  %  S.  455.    Vgl.  aber  auch  ebenda  S.  372  f. 
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Der  eingeborne  unlöschbare  Durst 
Zum  gottgeformten  Reiche  trug  uns  hin 
So  rasch,  wie  ihr  den  Himmel  kreisen  seht. 

Oder: 

Dentro  dal  ciel  della  divina  pace 
Si  gira  un  corpo,  nella  cui  virtute 
L'esser  di  tutto  suo  contento  giace. 

Im  Schoß  des  ewig  stillen  Gotteshimmels 
Bewegt  ein  Körper  sich,  in  dessen  Schwung 
Das  Wesen  seines  ganzen  Inhalts  ruht. 

Oder: 

Es  quillt  der  Zweifel 

Am  Fuß  der  Wahrheit,  und  so  muß  er  aufwärts 

Von  Fels  zu  Fels  uns  nach  dem  Gipfel  jagen. 

(Paradiso  V— VII.     Merkur.) 

Wenn  im  ersten  Himmel  diejenigen  Seelen  wohnen, 
deren  frommer  Wille  durch  äußeren  Zwang  behindert 
wurde,  so  ist  der  zweite  Himmel  der  Wohnort  derjenigen, 
die  eher  ein  Zuviel  als  ein  Zuwenig  in  der  Entfaltung 
ihrer  praktischen  Tätigkeit  aufzuweisen  haben.  Es  ist 
der  Himmel  des  Wandelsternes  Merkur,  der  von  dem  Gott 
des  Handels,  der  Verträge  und  des  rechtlichen  Verkehrs 
seinen  Namen  hat.  Die  großen  Organisatoren  des  Rechtes, 
die  Ordner  des  geselligen  Lebens,  die,  ganz  in  ihrer  welt- 
lichen Aufgabe  zufrieden,  das  Gute  auf  dieser  Erde  ver- 
wirklicht haben  und  mehr  auf  menschliche  Ehre  als 
auf  fromme  Andacht  gerichtet  waren,  sind  hier  zu  Hause. 
Ihr  typischer  Vertreter  ist  der  Vollender  des  römischen 
Rechtes,  der  Schöpfer  des  corpus  juris  civilis,  der  Kaiser 
Justinian. 

Bevor  Beatrice  ihren  Schützling  zu  dieser  zweiten 
Klasse  von  Geistern  erhebt,  gibt  sie,  wie  sich's  gehört, 
dem  wissenschaftlichen  Thema,  das  sie  von  der  moral- 
philosophischen Seite  behandelt  hat,  nun  eine  spezifisch 
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juristische  Wendung  und  belehrt  uns,  auf  Dantes  Bitte 
hin,  über  die  Rechtsgültigkeit  des  religiösen  Gelübdes. 
Wie  im  sittlichen  Willen  eine  absolute  und  eine  relative 
Seite,  so  ist  am  Gelübde  eine  unveräußerliche  Form  und 
ein  vertauschbarer  Inhalt  zu  unterscheiden.  Absolut  ist 
die  Form :  nämlich  daß  etwas  geleistet  werde ;  vertausch- 
bar aber  ist  dieses  inhaltliche  Etwas.  Jedoch  kann  nur 
die  Kirche  als  die  einzige  rechtliche  Mittlerin  zwischen 
Gott  und  Mensch  die  Grenzen  bestimmen,  innerhalb  deren 
eine  religiöse  Leistung  des  Frommen  durch  eine  andere 
sich  ersetzen  läßt.  Eine  eindringliche  Warnung  vor 
törichten  und  überspannten  Gelöbnissen  beschließt  den 
Traktat.  Damit  ist  die  Überleitung  zu  einer  breiten 
Staats-  und  kirchenrechtlichen  Entwicklung  des  Themas 
im  Merkurhimmel  bewerkstelligt. 

Die  logische  Verknüpfung  der  Theorien  des  ersten 
Himmels  mit  denen  des  zweiten  ist  äußerlich  nicht  sicht- 
bar, aber  innerlich  so  straff  und  fest,  daß  die  epische, 
dramatische  und  lyrische  Verknüpfung  sich  wie  ein 
poetisches  Zwischenspiel  dagegen  ausnimmt.  Es  ist  der 
unpersönliche  Gedanke  mit  seiner  inneren  Notwendigkeit 
begrifflicher  Fortentwicklung,  der  die  Personen  als  Frager 
und  Sprecher  herbeiruft  und  auftreten  läßt.  Im  Inferno 
war  das  Gegenteil  der  Fall. 

Das  Lächeln  Beatricens,  das  Aufleuchten  des  Gestirns, 
die  Himmelsfreude  des  Wanderers  bei  seiner  Ankunft 
in  der  zweiten  Sphäre  sind  rührende  dichterische  Motive, 
die  zwar  meisterhaft  variiert  werden,  aber  durch  ihre 
Wiederholung  in  jedem  Himmel  an  Bedeutung  ver- 
lieren. 

Aus  einer  knappen,  großzügigen,  mystisch  und  sym- 
bolisch gefärbten  Geschichte  des  Kaisertums  wird  von 
Justinian  die  universale,  weltliche  und  religiöse  Mission 
des  Imperiums  und  dessen  rechtliche  Natur  abgeleitet. 
Der   Gedanke    sowohl  wie    der   Stil  dieser    prächtigen, 

V  o  ß  1  e  r ,  Die  göttliche  Komödie.  76 
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bewegten  Rede,  die  wirkungsvoll  in  politische  Satire  aus- 
läuft, ist  uns  bekannt.1 

Auf  daß  du  siehst,  wie  falsch  das  Recht,  womit 

Das  sakrosankte  Kaiserzeichen  man 

In  der  Parteien  Streitigkeit  benützt, 

Sieh  nun,  wie  hoch  die  Macht,  die  es  erhob. 

Die  logische  Reweisführung  wird  im  Munde  Justinians- 
zu  mystischer  Verherrlichung  und  zu  erhabener  Predigt» 
Aus  dem  Traktat  hat  der  Dichter  ein  rednerisches  Glanz- 
stück gemacht ;  denn  hier  ist  er  mit  seiner  ganzen  Leiden- 
schaft beteiligt. 

Nachdem  er  an  diesem  Feuer  sich  erwärmt  hat,  ge- 
lingt ihm  ein  inniger  poetischer  Zug.  Neben  die  große 
offizielle  Gestalt  des  Justinian  stellt  er  als  bescheidenes,, 
rührendes,  echt  menschliches  Gegenbild  den  guten,  ge- 
treuen Romeo.  Dieser  Mann  namens  Romieu  de  Ville^ 
neuve  war  Hausverwalter  und  Seneschall  des  Grafen 
Raimund  Berengar  IV.  von  Provence  (f  1245).  An 
seinen  Namen  (Romieu  =  Pilger)  hing  sich  die  Legende. 
Er  soll,  auf  einer  Pilgerfahrt  begriffen,  bei  Raimund  ein- 
gekehrt und  verweilt  haben.  Durch  aufopfernde  Dienste 
mehrte  er  die  Güter  des  Grafen,  und  es  gelang  ihm,  für 
die  vier  Töchter  des  Hauses  vier  Könige  als  Gatten  zu 
gewinnen.  Als  er  sich  von  neidischen  Höflingen  bei 
seinem  Herrn  verleumdet  sah,  verließ  er  den  Fürsten, 
dessen  Glanz  er  begründet  hatte,  freiwillig  und  ohne  Haß. 

Und  zog  als  armer  alter  Mann  dahin. 
Ja,  wenn  die  Welt  das  große  Herz  verstände, 
Wie  er  mit  betteln  sich  das  Leben  fristete, 
So  könnte  sie  ihn  besser  loben,  als  sie  tut. 

Es  mar  ein  feiner,  gemütvoller  Gedanke,  neben  den 
großen   rechtlich   gesinnten   Wohltätern  der   Menschheit 


i  Vgl.  Bd.  II,  1,  S.  802  ff.,  und  I,  2,  S.  466  ff. 
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auch  dem  stillen  und  treuen  Diener  ein  Plätzchen  zu 
gönnen  und  das  Pathos  der  weltlichen  Gerechtigkeit 
elegisch  ausklingen  zu  lassen.  —  Denn  „Undank  ist  der 
Welt  Lohn". 

Sofort  aber  macht  die  Wissenschaft  mit  ihren  Forde- 
rungen sich  wieder  geltend.  Nächst  dem  weltlichen 
Rechtsprinzip  des  Imperiums  muß  das  überweltliche  Prin- 
zip der  Gnade  oder  Erlösung  erläutert  werden,  und  zwar 
von  seiner  spezifisch  rechtlichen  Seite  her.  D.  h.  der 
Eingriff  der  göttlichen  Gnade  in  die  Weltgeschichte,  die 
Menschwerdung  Christi  und  sein  Erlösertod  müssen  aus 
dem  durch  den  Sündenfall  gestörten  Rechtsverhältnis 
zwischen  Gott  und  Mensch  als  eine  notwendig  gewordene 
und  nur  von  der  Liebe  noch  zu  leistende  rechtliche  Ge- 
nugtuung abgeleitet  werden. 

Der  subtile  kirchliche  Geist,  die  paulinische  Mischung 
von  Rechtsgefühl  und  Liebesgefühl  und  der  scholastische 
Stil  dieser  Erörterungen  sind  uns  ebenfalls  bekannt.1 
Es  ist  die  leibhaftige  römisch-katholische  Theologie,  die 
aus  Reatricens  Munde  spricht.  Ihre  Reweisführungen 
entwickeln  aus  dem  Gedanken  des  Rechtes  den  Gedanken 
der  Liebe  und  bilden  somit  das  logische  Vorspiel  zum 
dritten  Himmel. 

(Paradiso  VIII  und  IX.  Venus.) 
Di  eser  gehört  den  liebenden  Geistern  und  wird  durch 
den  Wandelstern  der  Venus  bezeichnet.  Er  beschließt  das 
untere  Paradies,  dessen  Rewohner  noch  etwas  Mensch- 
liches an  sich  haben.  Das  mittlere  Paradies,  welches 
den  Rest  der  Planetenhimmel,  d.  h.  die  4.,  5.,  6.  und  7. 
Sphäre  umfaßt,  gehört  einer  höheren  Klasse  von  Geistern. 
Während  die  Seelen  des  unteren  Paradieses  in  der  Haupt- 
sache  nur   als  Schulbeispiele   oder   klinische  Fälle   oder 


1  Vgl.  Bd.  I,M,  S.  55ff. 
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Gelegenheiten  zur  Erörterung  der  philosophisch -theolo- 
gischen Grundfragen  über  Natur  und  Geist  betrachtet 
werden,  haben  die  Seelen  des  oberen  Paradieses  ihre 
eigene  Bedeutung.  Sie  sind  Vorbilder  und  Autoritäten, 
also  keine  konkreten  Beispiele  für  die  abstrakte  Theorie, 
sondern  verklärte  Idealfiguren  für  den  sterblichen  Menschen. 
Die  Seelen  des  unteren  Paradieses  sind  in  der  Haupt* 
sache  derart  gestellt,  daß  der  Wanderer  mehr  a  n  ihnen 
als  von  ihnen  lernen  kann.  Die  Rolle  des  Lehrers  wird 
darum  vorzugsweise  von  Beatrice  und  nur  ausnahms- 
weise von  den  Seelen  übernommen.  Im  mittleren  Para- 
dies dreht  sich  dieses  Verhältnis  um.  Beatrice  hat  wenig 
mehr  zu  sagen,  denn  jetzt  belehren  die  Geister  selbst 
unseren  Wanderer. 

Im  unteren  Paradies  steht  die  reine,  im  mittleren  die 
angewandte  Theorie  im  Vordergrund.  Die  am  Anfang 
entwickelten  Grundprinzipien  werden  nun  von  den  Au- 
toritäten des  mittleren  Paradieses  zur  Kritik  der  bestehen- 
den irdischen  Verhältnisse  verwendet.  Kurz,  die  wesent- 
lich positiv  gerichtete  philosophisch  -  theologische  Speku- 
lation wird  von  einer  wesentlich  negativen  und  aufs 
Empirische  gerichteten  kritischen  Gedankengruppe  abgelöst. 

Ähnlich  konnten  wir  im  Purgatorium  zunächst  eine 
positive  und  weiterhin  eine  negative  Askese  unterscheiden. 
Der  Parallelismus  ist  offenkundig.  Nur  daß  im  Paradies 
als  einem  durch  und  durch  einheitlichen,  von  göttlicher 
Liebe  gleichmäßig  durchdrungenen  Reiche  die  Grenzlinien 
weniger  stark  unterstrichen  und  die  Übergänge  dement- 
sprechend sanfter  und  länger  sind.1 


1  Der  technische  Parallelismus  aller  drei  Reiche  ist  am 
klarsten  und  konsequentesten,  vielleicht  gar  zu  konsequent 
von  P?  Pochhammer  verfolgt  und  zeichnerisch  veranschaulicht 
worden.  Vgl.  bes.  Tafel  III  zum  3.  Teil  seines  Dantekranzes, 
Berlin  1906. 
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Ein  derartiger  Übergang  findet  vorzugsweise  im  dritten 
Himmel  statt. 

Das  wissenschaftliche  Thema  ist,  wie  man  sich  er- 
innert, nunmehr  an  dem  Punkte  angelangt,  wo  aus  dem 
Gedanken  der  Gerechtigkeit  der  Gedanke  der  Liebe  und 
der  Gnade  sich  erhebt.  Wir  haben  also,  um  es  Schema* 
tisch  auszudrücken,  die  folgenden  Gleichungen  des  Grund- 
themas „Natur  und  Geist"  durchlaufen : 

1.  Himmlische  Naturkraft  =  Gottes  Wille, 

2.  Gottes  Wille  ==  Gerechtigkeit, 

3.  Göttliches  Recht  =  Gnade  oder  Liebe. 

Es  bleibt  nun,  um  den  Kreis  der  Begriffe  zu  schließen, 
nur  eine  letzte  Gleichung  noch,  nämlich 

4.  Göttliche  Liebe  =  Naturkraft, 

zu  erweisen.  Diesen  Abschluß  bringt  der  dritte  HimmeL 
Aber  er  bringt  ihn  nicht  mehr  in  der  rein  theoretischen 
Form  der  früheren  Gesänge,  sondern  schon  als  Ausfluß 
einer  negativen  und  autoritativen  Kritik  des  Bestehenden. 
Es  ist  auch  nicht  mehr  die  symbolische  Beatrix,  sondern 
eine  historische  Persönlichkeit  wie  Karl  Martell,  die  uns, 
scheinbar  zufällig,  zu  dieser  abschließenden  Wahrheit 
führt.  Karl  erklärt  dem  Wanderer  die  natürliche  Wir- 
kung der  Gestirne  auf  das  Menschenschicksal  als  eine 
wesentlich  wohltätige,  providentielle,  fördernde  und  an 
und  für  sich  gute  und  gottgewollte. 

Auf  diesen  naturphilosophischen  Gedanken  aber  wird 
er  durchaus  unabhängig  von  den  bisherigen  logischen 
Zusammenhängen  geführt.  Freilich  hatte  der  Dichter 
schon  zu  Anfang  des  8.  Gesanges,  also  schon  bevor  er 
den  Karl  Martell  einführte,  die  Theorie  des  ethischen 
Einflusses  der  Gestirne  auf  den  Menschen  in  Kürze  an- 
gedeutet und  selbständig  vorbereitet.  Jedoch  ist  hier  der 
Punkt,  wo  das  logische  und  spekulative  Interesse,  das 
die  lehrhaften  Teile  bisher  verknüpfte,  sich  von  selbst 
auflöst. 
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Karl  Mar  teil  ist  nämlich  noch  durch  etwas  anderes 
als  durch  seinen  Vortrag  über  den  Einfluß  der  Gestirne 
bedeutungsvoll.  Er  hat  den  Wanderer  persönlich  gekannt, 
und  vor  allem  hat  er  eine  politische  Vergangenheit  hinter 
sich  und  besitzt  Erfahrungen,  kraft  deren  er,  wie  viele 
andere  Figuren  der  späteren  Gesänge,  zur  Kritik  und  zur 
Prophezeiung  befähigt  und  ermächtigt  ist.  Er  ist,  obgleich 
seine  Prophezeiung  vom  Dichter  noch  unterdrückt  wird, 
das  erste  prophetische  Temperament  des  Paradiso.  Pro- 
phezeiung ist  ja  im  Grunde  nichts  anderes  als  die  affek- 
tische Form  des  Tadels,  des  Lobes,  der  Richtigstellung, 
kurz  der  Kritik. 

Man  sieht,  wie  sich  mehr  und  mehr  —  nachdem  der 
wissenschaftliche  Stil  zur  Geltung  gebracht  ist  —  eine 
persönliche  Wendung  zum  Rednerischen  einerseits  und 
zum  Lyrischen  andererseits  vollzieht.  Die  Szene  belebt 
sich,  die  Personen  werden  zahlreicher,  bis  sie  schließlich 
zu  ganzen  Chören  sich  vereinigen.  Ihre  Stimme  wird  ein- 
dringlicher, ihre  Haltung  wird  autoritativ  und  repräsentativ. 

Mit  reizender  Unmittelbarkeit  vollzieht  sich  diese  Steige- 
rung beim  Eintritt  des  Wanderers  in  den  Liebeshimmel 

Wie  in  der  Flamme  man  den  Funken  sieht 

Und  im  Gesang  die  Stimmen  unterscheidet, 

Wenn  sich  die  eine  um  die  andre  schlingt, 

So  sah  ich  in  dem  Licht1  die  kleinern  Lichtlein2, 

Bald  rasch,  bald  langsam  ihre  Kreise  ziehn, 

Je  nach  der  Art  wohl  ihrer  Gottbetrachtung.  — 

Ein  Strahl,  der  niederfährt  aus  Wetterwolken, 

Zur  Erde  blitzend  oder  wehend  saust, 

Erschiene  lahm  und  langsam  im  Vergleich 

Mit  jenen  Himmelslichtern,  wie  sie  kamen 

Zu  uns  und  ihren  Kreis  verließen, 

Den  hoch  sie  führten  mit  dem  Seraphim. 

Und  aus  den  Ersten,  die  uns  nahe  kamen, 


1  Im  Venus -Gestirn.  —  2  Die  Geister  der  Seligen. 
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Klang  ein  Hosianna!    Seit  ich's  hörte,  hab'  ich 
Sehnsucht  im  Herz,  es  noch  einmal  zu  hören. 
Nun  kam  ein  Einzelner  aus  ihrer  Schar 
Allein  und  sprach:  „Wir  alle  sind  zurHatid 
Und  wollen  dich  erfreuen,  wie  du  wünschest. 
Wir  kreisen  mit  den  hohen  Himmelsfürsten 
In  einem  Kreis,  in  einem  Liebesdurst 
Mit  jenen,  die  du  drunten  singend  riefest: 
clhr  Schauende!     Des  dritten  Himmels  Lenker!1» 
Wir  sind  voll  Liebe.    Dir  zuliebe  lassen 
Wir  gern  ein  Wenig  unsern  Reigen  ruhn." 

Der  ganze  Himmel  kommt  dem  Sterblichen  entgegen. 
Mit  einem  Lied,  das  dieser  selbst  gedichtet,  begrüßt  man 
ihn.  Der  Sprecher  ist  ein  persönlicher  Bekannter,  Karl 
Martell,  der  älteste  Sohn  Karls  IL  von  Neapel  und  Anjou, 
der  als  Schwiegersohn  des  Kaisers  Rudolf  I.  und  als 
Enkel  Stephans  V.  von  Ungarn  im  Jahre  1292  zum  König 
von  Ungarn  gekrönt  wurde  und  außerdem  König  von 
Neapel  und  von  Provence  hätte  werden  können,  wenn 
er  nicht  schon  als  24  jähriger  Jüngling  (1295)  gestorben 
wäre.  Im  Frühjahr  1294  verbrachte  er  drei  festliche 
und  glückliche  Wochen  in  Florenz.  Es  ist  anzunehmen, 
daß  der  liebenswürdige  junge  Prinz  sich  damals  oft  und 
gerne  über  Frauendienst,  Minnesang  und  provenzalische 
Kunst  und  vielleicht  sogar  über  Politik  und  Staatsrecht 
mit  dem  Dichter  der  Vita  Nuova  unterhielt.  Die  poli- 
tischen Hoffnungen,  die  Alighieri  auf  ihn  gesetzt  haben 
mochte,  wurden  zu  schänden,  und  die  anjovinische 
Macht  ging  in  die  Hände  des  jüngeren  Bruders  Robert 
über.  Die  ganze  Sympathie  unseres  Dichters  aber  steht 
auf  seiten  der  älteren  Linie,  die  durch  Robert  von  der 
Thronfolge   ausgeschlossen   wurde,    während   dieser   als 


1  Es  ist  die  erste  Kanzone  in  Dantes  Convivio:  Voi  che 
intendendo  il  terzo  ciel  movete. 
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der  verschlagene  und  ehrgeizige  Widersacher  des  Kaisers 
ihm  herzlich  verhaßt  ist. 

Aus  dieser  persönlichen  und  politischen  Wertschät- 
zung heraus  stellt  der  Wanderer  an  Karl  Martell  die 
Frage,  wie  es  möglich  sei,  daß  aus  einem  edeln  Geschlecht 
ein  entarteter  Sproß  hervorgehe? 

Die  Antwort  Karls  verläuft  derart,  daß  sie  sich 
durchaus  sachlich,  aber  mit  zwangloser  Bewegung  und 
wie  von  selbst,  an  die  bisher  entwickelten  Lehrsätze  als 
Fortsetzung  und  Vollendung  anschließt. 

Beatricens  Lehre  von  der  religiösen  Erlösung  und 
Auferstehung  des  Leibes  hatte  am  Ende  des  7.  Gesanges 
noch  den  Satz  entwickelt,  daß  der  menschliche,;  Geist 
eine  unmittelbare  und  darum  unverderbliche  Schöpfung 
Gottes,  unser  Leib  aber  ein  durch  das  Medium  der 
Himmelssphären  vermitteltes  und  darum  wandelbares  und 
hinfälliges  Geschöpf  sei.  An  dieser  Stelle  nimmt  Karl 
Martell  den  Faden  wieder  auf  und  deduziert  etwa  folgen- 
dermaßen : 

I.  Der  Einfluß  der  Himmelssphären  erstreckt  sich 
nicht  nur  auf  das  leibliche  Leben  der  einzelnen  Ge- 
schöpfe, sondern  bedingt  auch  ihr  natürliches  Zusammen- 
leben, also  die  staatlichen  Gebilde. 

II.  Staatliches  Zusammenleben  ist  nur  dadurch  mög- 
lich, daß  die  Menschen  von  der  Natur  aus  verschieden 
veranlagt  und  durch  diese  Verschiedenheit  aufeinander 
angewiesen  sind. 

III.  Die  irdische  Natur  an  und  für  sich  wäre  bei 
ihrer  Gesetzmäßigkeit  nicht  imstande,  individuelle  Ver- 
schiedenheiten zu  erzeugen;  ihr  zufolge  müßte  der 
Sohn  dem  Vater  gleichen. 

IV.  Also  geht  von  den  Himmelssphären  nicht  nur  ein 
irdisch -natürlich  er  Antrieb  zur  Zeugung  und  Wiederholung, 
sondern  auch  ein  himmlisch  -  natürlicher  oder  providen- 
tieller  zur  Differenzierung  und  Individualisierung  aus. 
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Damit  ist  der  Schlußsatz,  den  wir  erwarten  mußten, 
nämlich 

4.  Göttliche  Liebe  (Vorsehung)  =  Naturkraft  (im 
himmlischen,  nicht  im  irdischen  Sinne) 
erreicht. 

Schärft  man  das  Auge  auf  die  philosophische  Seite 
der  Dichtung,  so  entdeckt  man  den  logischen  Zusammen- 
hang etwa  so,  wie  wir  ihn  rekonstruiert  haben ;  betrachtet 
man  aber  anstatt  der  Gedanken  die  Gestalten,  so  hat 
man  eine  aus  persönlichen  Erinnerungen,  Enttäuschungen, 
Hoffnungen,  Neigungen  und  Abneigungen  des  Dichters 
herausgewachsene  Szene. 

Man  wird  den  Meister,  der  das  affektische  Motiv  mit 
dem  logischen  so  äußerst  kunstvoll  zusammengeflochten 
hat,  nicht  genug  bewundern  können.  Aber  man  wird 
sich  auch  nicht  verbergen  dürfen,  daß  beide  Motive  sich 
gegenseitig  geschädigt  haben.  In  der  Tat  kann  der 
logische  Zusammenhang  nur  durch  mühevolles  Nach- 
denken, Konstruieren  und  Repetieren  hergestellt  werden; 
und  nur  durch  biographisches  und  historisches  Studium 
wird  der  persönliche  Gefühlston  in  der  Begegnung  zwischen 
Dante  und  Karl  Martell  einigermaßen  verständlich.  Kurz, 
weder  die  Wissenschaft  noch  der  Charakter  des  jungen 
Königs  hinterlassen  uns  im  Zusammenhang  des  Gedichtes 
einen  befriedigenden  und  einleuchtenden  Eindruck. 

Ungefähr  dasselbe  gilt  von  den  übrigen  Gestalten  und 
Reden  im  Liebeshimmel.  Wie  sehr  es  historischer 
Quellenforschung  bedarf,  um  die  Stellung,  das  Gebaren, 
die  Worte  und  den  Stil  des  Trobadors  Folquet  von  Mar- 
seille einigermaßen  zu  verstehen,  ist  schon  früher  an- 
gedeutet worden.1  —  Über  den  Grund,  der  den  Dichter 
bewogen  haben  mag,  eine  so  übel  beleumundete  und 
ausschweifende  Frau   wie    Gunizza,   die   Schwester   des 
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Tyrannen  Ezzelino  III.  da  Romano,  in  das  Paradies  zu 
erheben,  haben  sich  schon  viele  Kommentatoren  ver- 
gebens den  Kopf  zerbrochen.  — 

So  viel  aber  ist  sicher,  daß  all  diese  Geister  mit 
ihren  verhüllten,  tadelnden  und  prophetischen  Reden 
etwas  Geheimnisvolles  und  Undurchdringliches  haben. 

Der  Schatten  der  Erde,  der  nach  mittelalterlicher 
Astronomie  gerade  bis  an  die  Sphäre  des  Venushimmels 
reichte,  gibt  diesen  Seligen  nicht  etwa  etwas  Finsteres, 
denn  sie  sind  verklärt,  wohl  aber  etwas  Dunkles  und 
Unersichtliches.  In  umständlichen,  vieldeutigen,  sibyl- 
linischen  Reden  spiegeln  sie  die  göttliche  Idee.  Um  so 
klarer  sehen  und  treffen  sie  die  einzelnen  Mißbräuche 
und  Übelstände  unserer  Erde.  Wie  doppelsinnig  ist 
doch,  was  Gunizza  über  sich  selbst  zu  sagen  weiß! 

Gunizza  fui  chiamata,  e  qui  rifulgo 
Perche  mi  vinse  il  lunie  d'esta  Stella. 
Ma  lietamente  a  me  medesma  indulgo 
La  cagion  di  mia  sorte,  e  non  mi  noia, 
Che  parria  forse  forte  al  vostro  vulgo. 

Wie  schlagend  und  eindeutig  ist  dagegen  der  Angriff 
des  Folquet  auf  die  Habsucht  und  Kurzsichtigkeit  der 
Päpste! 

Aber,  wie  gesagt,  die  Technik  der  Dichtung  verlangte 
derartig  zwitterhafte  Mittelstellungen  als  Übergänge  vom 
spekulativen  zum  agitatorischen  und  vom  wissenschaft- 
lichen zum  lyrischen  Stil. 

f)  Das  mittlere  Paradies. 

(Paradiso  X— XIII.    Die  Sonne.) 

Nur   glaube   man   nicht,   daß   diese  Übergänge   und 

ihre   notwendigen  Unzulänglichkeiten   in    den  folgenden 

Gesängen  abgetan  und  überwunden  seien.    Sie  schleppen 

sich  fast  durch  das  ganze  Paradies.    Die  Dichtung  kann 
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in  epischem  Fortschritt  durch  33  Gesänge  hindurch 
eben  nur  um  den  Preis  geführt  werden,  daß  sie  bei 
keiner  der  genannten,  wesentlich  unepischen  Stilarten 
stehenbleibt.  Der  Schein  des  Fortschrittes  muß  durch 
die  Tatsache  wiederholter  Rückfälle  erkauft  werden. 

In  den  Gesängen,  die  den  vierten  Himmel  zum 
Gegenstand  haben,  macht  der  Dichter  vielleicht  seine 
größten  und  sinnreichsten  Anstrengungen,  um  den 
epischen  Stil  zu  vermeiden,  zu  umgehen,  zu  ersetzen. 
Und  doch  sollte  man  meinen,  daß  er  gerade  hier  sich 
dem  natürlichen  Fluß  der  Erzählung  hätte  überlassen 
können.  Das  spekulative  Thema  war  im  dritten  Himmel 
zur  Ruhe  gekommen.  Die  Bewohner  des  Himmels 
waren  mehr  und  mehr  zu  eigener  und  persönlicher 
Bedeutung  gediehen. 

Jetzt,  im  Himmel  der  Sonne,  welcher  den  großen 
Männern  des  religiösen  Gedankens,  den  philosophischen 
und  theologischen  Autoritäten,  gehört,  jetzt  brauchte  die 
Wissenschaft  nicht  mehr  entwickelt  zu  werden,  denn 
in  ihren  Vertretern  konnte  sie  nun  historisch  ange- 
schaut, erzählt  und  verherrlicht  werden.  Den  geistigen 
Entwicklungsgang  eines  Franz  von  Assisi,  eines  Dominikus 
oder  Thomas  von  Aquino  zu  erzählen,  war  das  nicht 
epischer  Stoff  der  reinsten  und  höchsten  Art? 

In  der  Tat  ist  von  der  Reinheit  und  Erhabenheit 
des  Gegenstandes  ein  himmlischer  Glanz  und  eine  gött- 
liche Hoheit  auf  diese  Gesänge  übergegangen.  Aber  es 
ist,  wie  der  Dichter  sehr  wohl  weiß  und  mit  bescheidener 
Ehrlichkeit  ausgesprochen  hat,  es  ist  die  Größe  des  In- 
haltes und  nicht  der  künstlerischen  Form,  es  ist 

quella  materia  ond'io  son  fatto  scriba. 

Etwas  Rührendes  liegt  in  der  frommen  Einfalt  des 
mächtigen  Künstlers,  der  abdankt  und  sich  zurückziehen 
will  hinter  den  noch  mächtigeren  Gegenstand.  Betrachtet 
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selbst,  sagt  er  den  Lesern,  bewundert  und  vertieft  euch 
in  die  göttliche  Ordnung  der  Sonnenbahn,  wie  sie  mit 
wohltätigem  Wechsel  uns  Frühjahr,  Sommer,  Herbst  und 
Winter  bringt.  Wie  er  nun  selbst  in  den  Sonnenkörper 
erhoben  wurde  und  wie  in  diesem  Lichte  das  noch 
hellere  Licht  der  Geister  erstrahlte,  vermag  er  nicht  zu 
sagen. 

Erfahrung,  Kunst  und  Geist  ruf  ich  vergebens. 
Kann  euch  die  Vorstellung  davon  nicht  machen. 
Nur  glauben  könnt  ihr's  und  ersehnen  sollt  ihr's. 

Er  aber,  dem  es  zuteil  geworden  ist,  er  dankt 
seinem  Gott  so  innig,  daß  er  die  Führerin,  die  ihn  zum 
Dank  ermahnt  hat,  darüber  vergißt.  Wie  der  Epiker 
hinter  dem  Gegenstand,  so  verschwindet  auf  einen  kurzen 
Augenblick  Beatrice  hinter  dem  Schöpfer. 

Aber  schließlich  drängt  der  Gegenstand  den  Künstler 
zur  Arbeit.  Die  Erzählung  beginnt.  Nur  ist  es  eben 
jetzt  keine  Erzählung  mehr,  sondern  Gleichnis,  keine 
Schilderung  mehr,  sondern  Symbol.  Durch  seinen 
Rücktritt  hat  der  Künstler  erreicht,  was  er  wollte.  Er 
hat  in  dem  Leser  das  Bewußtsein  der  Unzulänglichkeit 
aller  Worte  und  Bilder  geweckt,  er  hat  die  Form  von 
ihrem  Stoffe  losgelöst  und  kann  sie  nun  um  so  freier  in 
Willkürlichen  Schnörkeln  um  diesen  Stoff  wieder  herum- 
schlingen. Er  kann  spielen  und  braucht  nicht  mehr  zu 
bauen. 

An  Stelle  seines  strengen  architektonischen  Stiles  kann 
er  eine  phantastische  Ornamentik  treten  lassen.  Die  himm- 
lischen, sonnenhaften  Bewegungen  der  würdevollen  theo- 
logischen Meister,  Philosophen,  Gelehrten  und  Heiligen 
darf  er  als  einen  Tanz  graziöser  Mädchen  veranschau- 
lichen. Dem  Leser  bleibt  nur  das  reizende  Bild  noch. 
Die  Sache  selbst  in  ihrer  Majestät  ist  verhüllt,  unberührt, 
jenseits. 
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Wie  nun  der  heilige  Thomas  den  Wanderer  begrüßt 
und  ihm  die  hohen  Geister  nennt,  die  um  ihn  sind,  da 
fallen  seine  Worte  aus  unerreichlich  ferner  Geisteshöhe, 
langsam  und  schwer.  Sie  bilden  für  das  menschliche 
Ohr  wunderliche,  verschränkte,  krause,  hieroglyphische 
Figuren.  Mühsam,  staunend,  ahnend,  rätselratend  muß 
mit  Hilfe  der  hohen  bekannten  Namen,  die  er  hört: 
Albertus  Magnus,  Gratian,  Petrus  Lombardus,  mit  Hilfe 
seiner  Schulbildung  und  Belesenheit,  mit  Hilfe  einer 
ganzen  theologischen  Bibliothek  der  Mensch  sich  die 
Worte  des  Seligen  zusammenreimen.  Und  trotz  des 
besten  Willens  wäre  selbst  ein  Hörer  wie  Dante  vor 
Mißverständnissen  nicht  sicher,  wenn  nicht  der  Heilige 
ihm  hin  und  wieder  ein  klares  Wort  zur  Orientierung 
gönnte.  Dieser  Heilige  will  ja  nicht  mißverstanden, 
sondern  aufmerksam  studiert  sein.  Auch  liegt  das 
Fremdartige  seiner  Rede  nur  im  Ausdruck,  nicht  im 
Sinn. 

Der  Sinn  ist  klar.  Die  göttliche  Weisheit  soll  dem 
Wanderer  nicht  mehr  in  begrifflicher  Abstraktheit, 
sondern  in  ihren  größten  menschlichen  Vertretern,  also 
historisch,  vorgestellt  werden.  Da  nun  aber  aus  öko- 
nomischen Rücksichten  nicht  die  gesamte  Entwicklungs- 
geschichte des  christlich -religiösen  Gedankens  aufgerollt 
werden  kann,  so  ist  eine  Auswahl  nötig.  Es  werden 
zunächst  nur  die  höchsten  Endpunkte  gegeben:  Franz 
von  Assisi  mit  seiner  Schule  und  der  heilige  Dominikus 
mit  der  seinigen.  Diese  Beiden  beleuchten  und  werten 
sich  wechselseitig,  indem  der  Dominikaner  Thomas  das, 
Lebenswerk,  d.  h.  die  göttliche  Sendung,  des  heiligen 
Franz  und  der  Franziskaner  Bonaventura  die  des  heiligen 
Dominikus  erzählt. 

Hier  im  Paradies  ist  nämlich  das  Lebens- 
werk eines  Menschen  identisch  mit  seiner  gött- 
lichen Sendung,    Wie  Naturgesetz  und  Geistesgesetz 
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kommen  nun  auch  menschliches  Verdienst  und  himm- 
lische Sendung  zur  Deckung.  Daher  wird  das  Leben  der 
Heiligen  nicht  in  seiner  irdischen,  sondern  in  seiner 
göttlichen  Bedingtheit  dargestellt;  und  an  Stelle  einer 
historisch  gefärbten  haben  wir  eine  prophetisch  intonierte 
Erzählung.  Man  mache  die  Probe  und  setze  die  Bio- 
graphie der  beiden  Heiligen  (Par.  XI,  28—121,  und  XII, 
37 — 105)  aus  der  Zeit  der  Vergangenheit  in  die  der 
Zukunft  und  man  wird  sehen,  wie  durch  die  bloße 
Permutation  der  grammatischen  Verbalformen,  die  zwitter- 
hafte Stilart,  die  unserem  modernen  Geschmack  wider- 
spricht, sich  in  eine  stilistisch  einwandsfreie  und  ein- 
heitliche Prophetie  verwandelt.  Man  wird  verstehen, 
warum  und  wie  der  Dichter  sich  bemüht  hat,  den 
epischen  Stil  durch  den  prophetischen  zu  ersetzen. 
Gerade  das,  was  in  der  historischen  Perspektive  sich 
als  das  Klarste  und  Nächstliegende  darstellt,  nämlich  die 
Angaben  von  Zeit  und  Ort  der  Ereignisse,  erscheint  aus 
der  prophetischen  Perspektive  als  das  Fernste,  Un- 
bestimmteste und  Dunkelste.  Daher  die  umständlichen, 
mühevollen  Umschreibungen  der  Geburtsorte  der  Heiligen, 
daher  die  durchgehende  Tendenz,  das  historisch  Klare 
dunkel  und  das  Dunkle  klar  zu  machen.  Man  darf 
dieses  Verfahren  nicht  ohne  weiteres  als  Geistreichelei 
oder  Spielerei  verdammen;  denn  es  ist  ein  schwerer 
Geist  und  ein  ernstes  Spiel,  eher  ein  Geist  nach  der 
Art  Hegels  als  nach  der  Art  Voltaires;  womit  allerdings 
nicht  gesagt  sein  soll,  daß  der  eine  weniger  unnatürlich 
ist  als  der  andere. 

Neben  den  historischen  Höhepunkten  wollen  die 
Tiefpunkte  bezeichnet  sein.  Mit  sachlicher  Kritik  stellen 
Thomas  und  Bonaventura  dem  Verdienst  ihrer  Ordens- 
stifter die  Entartung  ihrer  Schüler  gegenüber.  Die 
Entartung  aber  erscheint,  vom  Himmel  aus  betrachtet, 
nicht  mehr  als  etwas  Absolutes,  nicht  etwa  als  teuflische 
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Sendung  im  Gegensatz  zu  der  göttlichen,  sondern  nur 
als  ein  teilweiser  Verlust.  Darum  stellt  sie  sich  ohne 
sonderliches  Pathos  in  realistischem  Lichte,  in  be- 
scheidenen, verkleinernden  Bildern  (pecore,  cappe,  muffa, 
carta)  und  in  verkürzter  Zeichnung  dar.  Sie  wird 
konstatiert. 

Die  letzten  Errungenschaften  des  christlichen  Ge- 
dankens :  die  freudige  Weltentsagung  der  franziskanischen 
Mystik  und  die  kritische  Theologie  der  dominikanischen 
Scholastik,  all  das  wäre  unverständlich  ohne  einen  Blick 
auf  die  Ausgangspunkte  oder  ersten  Prinzipien  dieses 
Gedankens.  Diese  Prinzipien  sind  zur  einen  Hälfte 
menschlich  und  heißen  Vernunft  und  praktische  Weis- 
heit; zur  andern  Hälfte  göttlich  und  heißen  Offenbarung 
und  spekulative  Weisheit.  Das  erste  Prinzip  hat  seine 
höchste  historische  Verkörperung  in  dem  Geiste  des  alt- 
testamentlichen  Königs  Salomon  gefunden,  das  zweite  in 
dem  unmittelbar  von  Gott  erschaffenen  und  inspirierten 
ersten  Menschen  Adam  und  in  Gottes  Sohn  Jesu  Christo. 

Beide  Prinzipien,  beide  Weisheitskategorien  werden 
dem  Wanderer  durch  Thomas  von  Aquino  erklärt,  d.  h. 
es  wird  die  Verschiedenheit  zwischen  menschlichem  und 
gottmenschlichem  Wissen  auf  den  Unterschied  zwischen 
natura  depravata  und  natura  integra  zurückgeführt;  es 
wird  der  natürliche  und  der  übernatürliche  Ursprung 
des  religiösen  Gedankens  aufgewiesen.  Nachdem  wir  die 
Geschichte  dieses  Gedankens  in  einem  wesentlich  pro- 
phetischen Stile  vernommen  haben,  werden  uns  jetzt  in 
einer  halb  wissenschaftlichen,  halb  erbaulichen,  rationa- 
listisch -  mystischen  Rede  die  ewigen  Gesetze  desselben 
vorgezeichnet.1 

So  hängen  die  scheinbar  zufällig  aneinanderge- 
flochtenen  Vorträge   und    Erzählungen    der   Seligen    des 
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vierten  Himmels  logisch  zusammen.  Pädagogisch  sind 
sie  durch  die  stummen  Fragen  und  Mißverständnisse 
des  Wanderers  veranlaßt.  Künstlerisch  sind  sie  durch 
Apostrophen  des  Dichters  an  den  Leser  und  durch  die 
Tänze  und  Gesänge  der  Sonnengeister  unterbrochen  und 
verknüpft.  Kurz,  wir  haben  im  vierten  Himmel  eine 
außerordentlich  gedanken-  und  bilderreiche  Szene,  mit 
logischer  Struktur,  mit  pädagogischem  Dialog,  mit 
prophetischer  Rede,  mit  rhetorisch  -  lyrischem  und  theatra- 
lischem Schmuck.  In  diese  vier  bis  fünf  Elemente  hat 
der  Dichter  mit  zielbewußter  Kunst  seinen  epischeu 
Gegenstand,  der  eine  rein  epische  Behandlung  nicht 
mehr  vertragen  wollte,  umzusetzen  gewußt. 

(Paradiso  XIV-XV1I.    Mars.) 

Im  fünften  Himmel  aber,  wo  der  religiöse  Gedanke 
zu  Tat  und  Handlung  wird,  im  Himmel  des  Wandel- 
sternes Mars,  wo  die  Gottesstreiter  wohnen,  die  Märtyrer 
und  Kreuzfahrer,  da  ist  allerdings  ein  reiner  epischer 
Stil  am  Platz;  und  hier  hat  der  Dichter  ihn  zu  breiter 
Entfaltung  gedeihen  lassen.  Nirgends  im  Paradies  fließt 
die  Erzählung  so  natürlich  und  traulich  und  fast  familiär. 

Dennoch  hat  auch  dieser  Himmel  sein  wissenschaft- 
liches Vorspiel  und  muß  es  haben.  Denn  der  spekulative 
Charakter  des  Gedichtes  durfte  nicht  durchbrochen  werden. 
Es  mußte  gezeigt  werden,  wie  selbst  in  den  Höhen 
paradiesischer  Vollendung  noch  der  reine  Gedanke  in 
reine  Tat  sich  umzusetzen  verlangt,  mit  andern  Worten 
wie  die  Seelen  der  Himmelsbewohner  nach  einem 
himmlischen  Leibe  dürsten  und  wie  sie  ihn  durch  Gottes 
Gnade  am  Tage  des  jüngsten  Gerichtes  erhalten  un4 
wie  sie  ihn  ohne  Einbuße  ihrer  ideellen  Klarheit,  ja  so- 
gar zum  Vorteil  ihrer  theoretischen  Lichthaftigkeit  an* 
legen  werden. 

Beatrice   weiß,    daß    ihr    Schützling,    bevor .  er  i  mit 
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dieser  Lehre  nicht  vertraut  ist,  in  den  Himmel  der 
reinen  Tat  nicht  aufsteigen  kann.  Die  Darlegung  der 
Lehre  wird  auf  Beatricens  Veranlassung  von  demjenigen 
Geiste  gegeben,  der  besser  als  die  Andern  den  Ewigkeits- 
wert des  weltlichen,  praktischen  und  leiblichen  Elementes 
zu  schätzen  weiß.  Das  ist  zweifelsohne  der  König  Sa- 
lomon. 

Von  Salomon  vorbereitet  und  unterrichtet,  darf  der 
Wanderer  bei  seinem  Eintritt  in  den  fünften  Himmel 
den  üblichen  Blick  in  das  theoretische  Antlitz  seiner 
Führerin  zu  tun  vergessen. 

Desto  reizvoller  und  sinnenMliger  bietet  sich  ihm 
das  unvermittelte  Schauspiel.  Warm  und  blutfarbig  ist 
das  Licht  der  Marsscheibe.  Aus  ihrer  tiefen  Glut  leuchtet 
ein  großes  Kreuz  hervor  und  aus  dem  Kreuz  die  Gestalt 
des  Heilands;  ein  lebendiges,  lichtatmendes  Bild,  das 
von  tausend  und  abertausend  funkenartig  wimmelnden 
und  lobsingenden  Geistern  gebildet  wird;  eine  Pracht 
der  Farben,  der  Lichter  und  der  Töne,  wie  sie  so 
glühend  und  massenhaft  der  Wanderer  noch  niemals 
geschaut  hat. 

Bei  seiner  Ankunft  verstummen  die  rauschenden 
Hymnen.  Der  ganze  Himmel  schweigt,  damit  der 
Sterbliche  rede.  Wie  eine  Sternschnuppe  saust  aus  der 
Höhe  des  Kreuzes  ein  Lichtgeist  herunter  zu  ihm  und 
spricht  ihn  an: 

0  sanguis  meus,  o  super  infusa 
Gratia  Dei! 

Es  ist  sein  eigener  Stammherr,  der  Ururgroßvater 
des  Dichters:  Gacciaguida.  Er  spricht  so  tief,  so  hoch, 
so  herrlich  zu  dem  Enkel,  daß  dieser  ihn  nicht  versteht. 

Aus  unergründeter  Geistesferne  kommt  das  Wort 
des  Alten,  steigt  herunter,  nähert  sich,  wird  verständlich 
und  immer  klarer,  immer  persönlicher,  traulicher,  mensch- 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  77 


1196  Die  ästhetische  Erklärung  [290 

lieh,  väterlich,  innig.  Über  unergründliche  Fernen  hin- 
weg und  doch  so  blitzschnell,  so  natürlich  und  leicht 
ist  der  Urvater  zu  seinem  Kind  gekommen,  zu  seinem 
auserwählten  Sproß,  den  er  jahrhundertelang  erwartet 
hat.  Und  nun  plaudern  sie  zusammen  und  verstehen 
sich,  als  hätte  sie  nie  etwas  getrennt.  Es  ist,  als  ob 
vor  unseren  Augen  der  reine  Gedanke  zu  Tat,  das 
„Wort"  zu  Fleisch  und  das  Ewige  zu  täglichem  Er- 
eignis herabstiege. 

Das  ganze  Paradies  ist  Hinübergang  des  Menschen 
zu  Gott.  Hier  aber  haben  wir,  innerhalb  der  Tran- 
szendenz, wenigstens  für  einen  Augenblick,  eine  Gegen- 
bewegung, einen  Herabstieg  des  Geistes  zum  Menschen, 
eine  Art  Inkarnation.  In  seiner  menschlichen  Gestalt 
am  Kreuz  erscheint  das  Bild  Jesu  Christi;  zu  seinem 
eigenen  Fleisch  und  Blut  spricht  in  durchaus  persön- 
lichem Sinne  der  Geist  des  verklärten  Gacciaguida.  Ob- 
gleich er  im  Spiegel  Gottes  alle  Gedanken  und  Wünsche 
liest  und  des  Wortes  nicht  bedarf,  so  will  er  doch  den 
Stimmlaut  seines  Enkels  hören. 

„Auf  daß  die  Liebe  aber,  die  ich  immer 
Wachsamen  Aug's,  die  heilige,  betrachte 
Und  mir  ersehne,  daß  sie  sich  erfülle: 
Laß  deine  Stimme  klingen!     Sicher,  froh 
Und  mutig  klinge  sie  mir  Wunsch  und  Wille! 
In  meinem  Geiste  heg'  ich  schon  die  Antwort." 

Die  Antwort  ist  Familiengeschichte  und  Heimats- 
geschichte. 

Gacciaguida  wurde  etwa  am  Ende  des  11.  Jahrhunderts 
zu  Florenz  im  Stadtviertel  Porta  San  Piero  geboren,  in 
der  Kapelle  San  Giovanni  getauft,  hatte  zwei  Brüder 
namens  Moronto  und  Eliseo  und  gehörte  einem  alten, 
ritterlichen  Geschlechte  an.  Er  nahm  sich  ein  lom- 
bardisches   Edelfräulein    zum  Weib.     Von    ihr    stammt 
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der  Name  Alighieri.    Der  Kaiser  Konrad  schlug  ihn  zum 
Ritter.    In  des  Kaisers  Dienst  nahm  er  das  Kreuz;  und 
im  Krieg  gegen  den  Islam  starb   er  den  Tod  des  Mär- 
tyrers.1   All  das  erzählt  er  in  großväterlichem  Ton. 
„In  jenem  alten  Mauerring  verschlossen, 
Wo  heute  noch  die  Tagesglocke  hängt, 
Sittsam  und  keusch  und  friedlich  lag  Florenz. 
Und  keinen  Putz  noch  gab  es,  keine  Ketten 
Noch  Kronen,  noch  gestickte  farb'ge  Röcke, 
Noch  Gürtel,  die  das  Auge  blendeten. 
Und  kam  ein  Mädchen  auf  die  Welt,  so  freute 
Der  Vater  sich  und  sorgte  nicht  und  bangte 
Um  rasche  Heirat  gleich  und  große  Mitgift. 
Kein  leerer  Prunksaal  gähnte  in  den  Häusern. 
Sardanapalsches  Leben  war  noch  nicht 
In  glänzende  Gemächer  eingezogen. 
Noch  war  die  Herrlichkeit  der  Stadt  am  Tiber 
Von  eurer  Stadt  nicht  übertroffen.  —  Aber 
Nur  um  so  tiefer  wird  für  euch  der  Sturz!  — 
Den  edeln  Bellincioni2  sah  ich  noch 
Mit  Ledergürtel  und  mit  Knochenspange; 
Und  ohne  Schminke  kam  sein  Weib  vom  Spiegel. 
Mit  rohem  Fell  begnügten  sich  die  Großen. 
So  sah  ich  noch  den  Nerli  und  den  Vecchio; 
Beim  Rocken  und  bei  'r  Spindel  ihre  Frauen. 
Wohl  ihnen!  Denn  zu  Hause  blieb  ihr  Gatte; 
Zog  nicht  nach  Frankreich  des  Gewinnes  halber; 
Und  wo  die  Wiege  stand,  war  auch  das  Grab. 
Die  Mutter  wachte  an  des  Kindes  Bettlein, 
Und  lallend,  spielend  mit  der  lieben  Sprache 
Der  Kinderlein  beruhigte  sie  den  Kleinen. 
Oder  vom  Rocken  drehte  sie  ihr  Fädchen 
Und  fabulierte  mit  den  jungen  Leutchen 
Von  Troja  und  von  Fiesole  und  Rom. 


1  Vermutlich  handelt  es  sich  um  den  zweiten  Kreuzzug 
1147. 

2  Einer  der  mächtigsten  Bürger  jener  Zeit. 
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So  selten  waren  jener  Zeit  die  Schlechten 

Wie  heut'  Cornelia  und  Cincinnat 

Inmitten  der  Gianghellas,  Saltarellos.1 

So  friedlich  und  so  schön  und  traulich  war 

Das  Leben  in  der  Bürgerschaft,  so  lieb 

Die  Heimat,  die  mich  aufnahm,  da  die  Mutter, 

Maria  sich  empfehlend,  mich  gebar. 

In  eurer  alten  Taufkapelle  ward  ich 

Ein  Christ;  und  Cacciaguida  hieß  man  mich." 

Aber  was  hat  im  hohen  Paradies  das  altflorentinische 
Idyll  zu  schaffen?  War  nicht  vielmehr  im  Himmel  der 
Gottesstreiter  ein  historischer  Festzug  sämtlicher  Blut- 
zeugen und  Helden  des  Glaubens  zu  erwarten?  Warum 
spricht  Cacciaguida  so  viel  von  seiner  Heimat,  von 
seiner  Familie,  von  den  Adelsgeschlechtern  seiner  Stadt 
und  von  längst,  vergessenen,  tüchtigen,  behaglichen,  alt- 
väterischen,  biederen,  aber  im  Grunde  etwas  kleinlichen 
Zuständen  ?  Warum  fragt  der  Wanderer  seinen  Ahnherrn, 
anstatt  nach  dem  weltgeschichtlichen  Kreuzzug  nach  der 
lokalen  Kulturgeschichte  einer  ereignislosen  Zeit  ?  anstatt 
nach  dem  Kaiser  Konrad  nach  den  obskuren  Alighieris,  an- 
statt nach  dem  heiligen  Grab  nach  den  Gassen  von 
Florenz,  anstatt  nach  Religionskrieg  und  Heldentod 
nach  den  Knabenjahren? 

Der  persönliche  Grund  liegt  auf  der  Hand.  Unser 
Dichter  freute  sich  seiner  hohen  Abkunft  und  seiner 
schönen  Heimat. 

Der  Adel  unsres  Bluts!  —  Die  kleine  Sache!  — 
Und  doch  so  Manchen  stimmt  sie  prahlerisch 
Hienieden,  wo  man  allerlei  begehrt! 
Ich  will  mich  nimmermehr  darüber  wundern; 
Denn  dorten,  wo  ein  einz'ger  Wunsch  nur  herrscht, 
Im  Himmel,  sag'  ich,  machte  sie  mir  Freude. 


1  Cianghella  Tosinghi  war  als  schamlose  Frau,  Lapo 
Saltarello  als  verleumderischer  Mensch  zu  Dantes  Zeit  in 
Florenz  berüchtigt. 
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Aber  neben  oder  vielmehr  hinter  diesem  persön- 
lichen Grunde,  auf  den  der  Dichter  mit  reizender  Selbst- 
ironie gewiesen  hat,  steht  ein  tiefes  sachliches  Motiv. 
Nämlich  die  Tatsache,  daß  der  große  religiöse  Gedanke 
zur  weltbewegenden  Tat  nicht  anders  werden  kann  als 
durch  eine  rein  persönliche  Verengung  hindurch.  Selbst 
der  Gottessohn  mußte,  bevor  er  an  das  weltbeherrschende 
Kreuz  erhoben  wurde,  als  weinendes  und  lachendes 
Kindlein  in  der  Krippe  liegen.  Den  blutigsten  Schlachten 
und  Siegen,  den  größten  Tragödien  und  Epopöen  geht 
ein  Idyll  voran:  die  Kindheit  des  Helden. 

Im  jenseitigen  Reiche  der  Vollendung,  wo  alles 
Irdische  in  umgekehrter  Perspektive  sich  darstellt,  dort 
erscheint  der  Tod  in  der  freundlichen  Hülle  der  Geburt, 
der  Kampf  in  den  Spielen  der  Kindheit,  und  das  blutige 
Martyrium  als  ein  lächelndes  Wiegengeschenk  des  Schick- 
sals. Deshalb  darf  Gacciaguida  anstatt  bei  dem  Waffen- 
lärm seiner  Bluttaufe  bei  den  bürgerlich  friedlichen 
Tagen  seiner  Wasser  taufe  verweilen. 

Deshalb  wird  uns  auch  hier  wieder  die  religiöse 
Geschichte  der  Menschheit  nicht  in  ihrem  eigentlichen 
Verlauf,  sondern  in  einem  ihrer  bescheidensten  Vorspiele 
erzählt.  Das  theoretische  Vorspiel  dieser  Geschichte  ist 
Prophetie;  daher  der  Stil  des  vierten  Himmels  ein 
wesentlich  prophetischer  war.  Das  praktische  Vorspiel 
ist  Kindheitsidyll;  daher  im  fünften  Himmel  die  vielen 
reizenden  altflorentinischen  Genrebildchen. 

Diese  Bilder  sind  also  nicht  um  ihrer  selbst  willen  da, 
sondern  als  bedeutende  erste  Momente  eines  persönlichen 
Lebens;  sind  kein  hedonistisches,  in  sich  selbst  verschlossenes 
Idyll,  sondern  öffnen  sich  zu  tragischen  Ausblicken  auf  Ent- 
artung, Zwist,  Bürgerkrieg  und  Untergang  der  schönen  Stadt. 

In  demselben  Maße,  wie  fremde  Bevölkerung  in  die 
Stadt  hereinflutet,  wird  mit  der  Reinheit  der  Rasse  die 
der  Sitte  und  des  Glücks  getrübt. 
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Noch  immer  war  die  Mischung  der  Personen 
Der  Anfang  alles  bürgerlichen  Schadens, 
Wie  wirre  Speise  für  den  Körper  ist. 

Das  weiß  der  alte  adelige  Herr.  Aus  dem,  bürger- 
lichen Schaden  aber  erhebt  sich  für  seinen  späten  Enkel 
das  persönliche  Unglück.  Daher  wird  Gacciaguidas  Er- 
zählung zu  einer  Kritik  der  florentinischen  Geschlechter 
und  diese  schließlich  zu  einer  Prophezeiung  für  den 
Enkel;  und  das  epische  Idyll  geht  in  Satire  und  Lyrik 
über. 

In  diesem  Enkel  liebt  der  Alte  sein  ganzes  Geschlecht, 
die  sämtlichen  Alighieris.  Darum  hat  er  ihn  gleich  zu 
Anfang  ermahnt,  für  den  ersten  Alighieri,  den  Urgroß- 
vater Dantes,  der  noch  im  Purgatorium  büßt,  zu  beten. 
Jetzt,  zum  Schluß  ermahnt  er  ihn,  mit  Mut  und  ohne 
feige  Rücksicht  die  Schmach  der  Menschen  zu  geißeln. 
Hier,  in  der  Berührung  mit  seinem  Ahnherrn  stählt 
sich  der  Dichter  zum  literarischen  Kampf.  Hier  sprudelt 
sozusagen  die  Quelle,  aus  der  sich  durch  die  ganze  Ko- 
mödie hin  das  heilige  Gift  der  Satire  ergossen  hat. 

„Dem  Schuldbeladnen  mundet  nie  die  Schale, 
Die  Wahrheit  birgt;  du  aber  zittre  nicht! 
Wie  du  die  Bilder  selbst  gesehn,  so  male 
Sie  auch  getreu!     Es  kratze  sich,  wen's  sticht! 
Beim  ersten  Kosten  wird  dein  Wort  man  hassen, 
Doch  wird  es  gute  Wirkung  hinterlassen! 
Dem  Sturme  gleich  wird  sich  dein  Lied  erheben, 
Der  auch  die  höchsten  Wipfel  stärker  faßt, 
Und  nicht  geringen  Ruhm  wird  es  dir  geben! 
Jedweder  Geist,  den  du  gesprochen  hast, 
War  deren  einer,  die  am  höchsten  streben. 
Das  Unbekannte  wird  dem  Ohr  zur  Last: 
Der  Hörer  muß  das  Beispiel  vor  sich  sehen, 
Soll  dessen  Lehre  ihm  zu  Herzen  gehen!"1 


Pochhammers  Übersetzung. 
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Von  hier  aus  empfangen  außerdem  ihr  Licht  die 
sämtlichen  mehr  oder  weniger  dunkeln  Andeutungen,  die 
der  Wanderer,  im  Lauf  der  Reise,  über  seine  irdische 
Zukunft,  über  die  bevorstehende  Verbannung,  über  gast- 
liche Aufnahme  an  Fürstenhöfen  u.  dgl.  gehört,  gesammelt 
und  im  Gedächtnis  bewahrt  hat.  Denn  Gacciaguidas 
Prophezeiung  ist  nicht,  wie  die  der  Andern,  dunkel  oder 
einseitig  beleuchtet.  Sie  verkündet  das  Unglück  und 
zugleich  den  Trost,  die  Schmach  und  zugleich  den  Ruhm. 
Kraft  dieser  Doppelseitigkeit  ist  sie  sachlich,  ganz  und  wahr 
und  dennoch  affektisch  belebt;  ein  vollständiges  Abbild 
der  späteren  Lebensjahre  unseres  Dichters.  Vollständig 
ist  dieses  Bild  nicht  etwa  kraft  einer  umständlichen 
Zeichnung  der  Einzelheiten,  sondern  kraft  der  wechselnden 
Farbentöne  und  Stimmungen,  hinter  deren  Mischung  nur 
die  großen  Linien  der  Ereignisse  noch  hervortreten.  Wer 
immer  die  Lebensgeschichte  Alighieris  zu  erzählen  unter- 
nimmt, hier  in  Gacciaguidas  Prophezeiung  findet  und 
holt  er  sich  die  Stimmungsfarben.  Es  gibt  wohl  kaum 
eine  moderne  Dantebiographie,  in  der  nicht  an  der  richtigen 
Stelle  die  berühmten  Verse  zu  lesen  sind: 

Tu  lascerai  ogni  cosa  diletta 
Piü  caramente  .... 
Tu  proverai  si  come  sa  di  sale 
Lo  pane  altrui,  e  com'e  duro  calle 
Lo  scendere  e  il  salir  per  l'altrui  scale. 
Usw. 

Kurz,  nirgends  bringt  unser  Dichter  seine  persönliche 
Lebensstimmung  zu  reinerem  Ausdruck  als  hier,  im 
Himmel  der  Märtyrer  und  Gottesstreiter  —  ein  Zeichen, 
wie  sehr  er  sich  gewöhnt  hatte,  sein  leibliches  Dasein 
als  ein  Dulden  und  Streiten  im  Namen  des  Herrn  zu 
leben. 

Nach  diesem  innigen  und  klaren  Einblick  in  das 
eigene,  sub  specie  aeternitatis  betrachtete  Werk  und  Leben, 
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hört  unser  Wanderer  die  Namen  und  sieht  die  Lichter 
der  Helden  des  Glaubenskampfes:  Josua,  Makkabäus, 
Karl  der  Große,  Graf  Roland,  Wilhelm  von  Orange, 
Rainouart  \  Gottfried  von  Bouillon,  Robert  Guiscard ;  sie 
lassen,  von  Gacciaguida  aufgerufen,  mit  soldatischer  Prä- 
zision und  Kürze  der  Reihe  nach  ihren  Glanz  hervor- 
treten. Mit  einer  kurzen,  paradeartigen  Vorführung 
wird  der  visionäre  und  transzendente  Verlauf  des  Ge- 
dichtes wieder  aufgenommen  und  der  Übergang  vom 
fünften  zum  sechsten  Himmel  eingeleitet. 

(Paradiso  XVIII— XX.  Juppiter.) 
Auf  die  Streiter  und  Kämpfer  folgen  die  Sieger  und 
Herrscher,  auf  die  großen  Krieger  die  großen  Friedens- 
fürsten. Sie  haben  den  religiösen  Gedanken  nicht  mit 
dem  Schwert,  sondern  mit  weiser  Milde  und  Gerechtig- 
keit in  unser  weltliches  Getriebe  eingeführt.  Hier  leuchten, 
unter  vielen  Anderen,  König  David,  Kaiser  Trajan  und 
Gonstantin,  der  gütige  Wilhelm  II.  von  Sizilien  und  der 
Trojaner  Ripheus 

justissimus  unus 

Qui  fuit  in  Teucris  et  servantissimus  aequi.2 

Da  uns  solche  Justissimi  und  Servantissimi  aequi 
schon  im  zweiten  Himmel,  im  Himmel  des  Kaisers 
Justinian,  begegnet  sind,  so  scheint  es,  daß  hier  eine 
Wiederholung  vorliegt. 

In  der  Tat  wiederholen  die  drei  oberen  Planeten- 
himmel die  Motive  der  drei  unteren.  Wie  die  Gerechten 
der  sechsten  Sphäre  zu  denen  der  zweiten,  so  stehen  die 
Märtyrer  der  fünften  zu  den  Duldern  der  ersten,  und  die 

1  Roland,  Wilhelm  und  Rainouart  sind  Figuren  der  alt- 
französischen Heldenepen  und  galten  unserem  Dichter  als 
historisch  gesicherte  Größen. 

2  Virgils  Aeneidell,  426  f. 
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Gottestrunkenen  der  siebten  zu  den  Liebenden  der  dritten 
Sphäre  in  einem  ähnlichen  Bezieh ungs Verhältnis.  Doch 
ist  es  keine  Wiederholung,  sondern  eine  Wiederaufnahme, 
Steigerung  und  Vollendung  der  Motive.  Man  erinnere 
sich,  wie  über  den  drei  unteren  Himmeln  ein  Rest  von 
irdischem  Schatten  gebreitet  lag;  und  man  wird  verstehen, 
warum  der  Dichter  jene  ersten  Stufen  in  einer  höheren 
Ordnung,  in  einer  reineren  Beleuchtung  und  in  einer 
völlig  weltentrückten  Klarheit  uns  noch  einmal  zeigen 
wollte. 

Das  kaiserliche  Adlerzeichen,  dessen  irdische  Ge- 
schichte uns  Justinian  im  zweiten  Himmel  erzählt  hat, 
hier  im  sechsten  Himmel  ist  es  zu  Hause,  lebt,  regt  sich, 
bewegt  sich  und  triumphiert.  Hier  ist  es  kein  Zeichen 
mehr,  kein  Symbol  im  menschlichen  Sinne,  sondern  eine 
übernatürliche  Wirklichkeit,  eine  Einheit  von  tausend  und 
abertausend  gerechten  Geistern,  eine  himmlische  Daseins- 
form der  Givitas  Dei. 

Das  Prinzip  dieser  Lebensform  ist  der  Wille  zur  Ge- 
rechtigkeit ;  ihr  Endziel  ist  die  Betrachtung  und  Anbetung 
Gottes  als  des  unergründlich  gerechten  Wesens. 

Diese  einfachen  und  großen  Gedanken  hat  der  Dichter 
etwa  folgendermaßen  dargestellt.  Der  Wanderer  erblickt 
bei  seinem  Eintritt. in  den  sechsten  Himmel,  innerhalb 
der  Lichtscheibe  des  Juppiter,  ein  Flattern  und  Schwirren 
von  Lichtern  und  hört  ihren  Gesang.  Wie  Wasservögel 
wirbeln  die  Lichter  hin  und  her,  und  indes  sie  jubi- 
lieren, bilden  sie  durch  ihre  Gruppierung  eine  Reihe 
lateinischer  Buchstaben.  So  oft  sie  einen  Buchstaben 
dargestellt  haben,  halten  sie  einen  Augenblick  still  und 
schweigen.  Dante,  mit  gespanntester  Andacht  lauschend, 
setzt  sich  aus  den  Buchstaben  den  Satz  zusammen: 
Diligite  justitiam  qui  judicatis  terram.  Nachdem  die 
Lichtgeister  das  letzte  M  gebildet  haben,  kommen  viele 
andere  zu  ihnen  herabgeschwebt  und  sammeln  sich  um 
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die  Spitze  des  M.  Dann  stieben  sie  wie  Funkenschwall 
durcheinander  und  bilden,  indem  sie  sich  beruhigen,  den 
Kopf  und  Hals  eines  Adlers ;  während  die  unteren  Teile 
des  M  sich  langsam  zu  der  Form  des  Adlerleibes  ver- 
schieben und  angliedern. 

Auf  die  Schilderung  des  Schauspieles  folgt,  gleichsam 
als  spontane,  gefühlsmäßige,  persönliche  Lösung  des 
Rätsels  ein  Gemütsausbruch  des  Dichters. 

Er  verläuft  in  drei  Wellen.  0  dolce  Stella  .  .  Das 
ist  der  Preis  der  himmlischen  Gerechtigkeit;  0  milizia 
del  ciel  .  .  .  Das  ist  die  Bitte  um  irdische  Gerechtigkeit ; 
Ma  tu  che  sol  per  cancellare  scrivi  .  .  .  Das  ist  die  Straf- 
rede gegen  den  Stellvertreter  des  Himmels  auf  Erden, 
gegen  die  Ungerechtigkeit  des  zeitgenössischen  Papstes 
Johann  XXII. 

So  ist  der  Grundgedanke  einerseits  zu  lehrhaften 
Lichtbildern  und  andererseits  zu  leidenschaftlicher  Rede 
verarbeitet.  So  feierlich  und  innig  da  und  dort  die  mil- 
lionenhaften,  geheimnisvoll  einheitlichen  Lichtbewegungen 
und  Chöre  anmuten,  so  vermögen  wir,  ehrlicherweise, 
den  Eindruck  einer  zwitterhaften  Kunst  im  Grunde  doch 
nicht  loszuwerden.  Ob  man  will  oder  nicht,  man  fühlt 
sich  an  gewisse  melodramatische,  schulmäßige  und  aka- 
demische Festvorstellungen  erinnert,  wo  sinnvolle  Gruppen- 
bilder und  Feuerwerk  mit  Gesängen,  Reden  und  Vor- 
trägen abwechseln;  repräsentative  Arrangements,  deren 
wir  im  neuen  Deutschen  Reiche  so  schauderhaft  viele 
zu  sehen  bekommen. 

Bei  derartigen  Veranstaltungen  pflegt  der  ernste  und 
nachdenkliche  Teil  der  Anwesenden  den  Hauptwert  auf 
die  wissenschaftliche  Festrede  zu  legen,  während  die 
künstlerisch  Begabteren  an  den  lyrischen  Einlagen  und 
an  der  Musik  ihre  Freude  haben.  Alighieri  hat,  zum 
Nachteil  seines  Gedichtes,  besser  für  jene  als  für  diese 
gesorgt.     Den  Text   seiner  Himmelschöre  hat  er   meist 
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nur  angedeutet  und  hat  es  verschmäht,  die  gemeinsamen 
Jubelgebete  der  Geister  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  zu 
geben,  und  hat  die  wissenschaftlichen  Einlagen  seines 
Himmelsfestes  auf  Kosten  der  hymnischen  und  lyrischen 
Teile  allzusehr  ausgedehnt.  Offenbar  empfand  er  als 
treuer  Sohn  seiner  Kirche  das  Bedürfnis,  die  vorhandenen 
und  durch  den  Gebrauch  geheiligten  Gebete,  Psalmen, 
Sequenzen  und  Liturgien  durch  eigene  Schöpfungen  zu 
ersetzen,  weniger  lebhaft  als  wir. 

So  muß  denn  sogar  der  Kaiseradler,  dieses  Idealbild 
der  Givitas  Dei,  dieses  Himmelsgebilde,  das  aus  einer 
mannigfaltigen  Vielheit  durch  die  Willenskräfte  der  Ge- 
rechtigkeit und  der  Liebe  zur  Einheit  zusammengeballt 
ist,  dieser  gefühlvolle  lyrische  Chor  sogar  muß  durch 
lange  lehrhafte  Darlegung  spekulativer  Wissensbegriffe 
dem  Wanderer  nützlich  werden.  —  Tausend  Köpfe  mit 
einem  einzigen  Willen,  einem  einzigen  Gefühl,  das  gibt 
es  auf  Erden  oft  genug.  Hier  aber  haben  wir  das  para- 
doxe Schauspiel  von  tausend  Geistern  mit  einem  einzigen 
Begriff,  einer  einzigen  Theorie,  ja  sogar  einer  einzigen 
Sprache,  Sprechweise  und  Stimme. 

So  steigt  aus  vielen  Kohlen  eine  Glut, 
Wie  hier  aus  vielen  Liebenden  zugleich 
Der  einheitliche  Laut  dem  Bild  entquoll. 

Nicht  nur  Sittengesetz  und  Naturgesetz,  nicht  nur 
Wille  und  Schicksal,  sondern  sogar  Wille  und  Intellekt, 
Gefühl  und  Wissenschaft,  Individuum  und  Begriff  ver- 
schmelzen in  Gottes  Reich  zur  Einheit. 

Diese  Einheit  ist  in  der  akustischen,  phonetischen 
und  grammatikalischen  Form  der  Adlersrede,  die  sich 
des  „ich*  und  „mein"  anstatt  des  „wir"  und  „unser" 
bedient,  zum  Ausdruck  gebracht. 

Was  den  Gegenstand  der  Rede  betrifft,  so  ist  er 
durch  die  Stellung  des  sechsten  Himmels  in  dem  theo- 
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logischen  System  des  Paradiso  gegeben.  Nachdem  im 
zweiten  Himmel  von  Justinian  und  Beatrice  das  Rechts- 
prinzip des  Imperiums  und  das  gnädige  Walten  der  gött- 
lichen Gerechtigkeit  in  historisch  -  theologischer  Beweis- 
führung dargelegt  worden  ist,  befinden  wir  uns  hier  auf 
einer  Stufe,  wo  das  Imperium  nicht  mehr  als  ein 
kämpfendes  und  rächendes,  und  Gottes  Gerechtigkeit  nicht 
mehr  als  eine  rechnende  und  kompensierende  erscheinen ; 
denn  hier  ist  die  Gerechtigkeit  nicht  mehr  blind,  hart 
und  unerbittlich,  sondern  weise,  mild  und  unergründlich 
gütig.  Hier  erscheint  sie  nicht  mehr  in  dem  autorita- 
tiven Lichte  des  Dogmas,  sondern  in  religiöser  Verklä- 
rung als  Mysterium. 

Darum  muß  der  Kaiseradler  vor  allem  den  Beweis 
erbringen,  daß  die  göttliche  Gerechtigkeit  jenseits  der 
Grenzen  menschlichen  Erkennens  liegt \  also  nicht  ge- 
wußt, sondern  nur  hingenommen,  verehrt,  geliebt,  ge- 
glaubt werden  kann.  Dem  zweifelnden  Kritiker  erscheint 
sie  als  etwas  Willkürliches,  dem  Frommen  als  Gnaden- 
wahl, dem  Sünder  als  unerwartete  Strafe.  Darum 
schildert  der  Adler  zunächst  die  fürchterliche  Über- 
raschung, die  am  Tage  des  Gerichtes  all  die  schlechten 
Fürsten  ereilen  wird,  die  heute  noch  sicher  und  selbst- 
gefällig auf  ihren  Thronen  sitzen.  Mit  dumpfer  Eintönig- 
keit, wie  die  treffsicheren  Schläge  eines  zuverlässigen 
Hammerwerkes,  fallen  drohende,  prophetische  Worte  auf 
die  gekrönten  Häupter  Europas  : 

Li  si  vedrä  .  ,  .  li  si  vedrä  .  .  .  Vedrässi  .  .  .  ve- 
drassi. 

Mit  vermehrtem  Licht  und  rauschender  Stimme  und 
wieder  mit  feierlichen  Wiederholungen: 

Ora  conosce  .  .  .  ora  conosce  .  .  .  erzählt  der  Adler 
nun  auch  die  freudige  Überraschung  der  frommen  Fürsten, 


1  Vgl.  Bd.  1,2,  S.  356  f. 
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die  durch  Gottes  Gnaden  wähl  in  diesen  sechsten  Himmel 
erhoben  sind.  David  —  für  das  scheinbar  geringe  Ver- 
dienst seiner  Sangeskunst  —  Trajan  —  obgleich  ursprüng- 
lich ein  Heide  und  bereits  der  Verdammnis  verfallen  l  — 
König  Hiskia  —  nur  durch  ein  Wunder  dem  Sündentod 
entgangen 2  —  Kaiser  Konstantin  —  trotz  seiner  ver- 
hängnisvollen Schwachheit  gegen  den  römischen  Papst  — 
Wilhelm  IL  —  zum  Lohn  für  seine  gerechte  und  milde 
Herrschaft  über  Sizilien  —  und  der  Trojaner  Ripheus  — 
gegen  alles  menschliche  Erwarten  —  jeder  von  ihnen 
hat  mit  dankbarer  Freude  die  Gnade  des  Herrn  erfahren. 

Anstatt  sich  im  frommen  Anschauen  dieser  wunder- 
baren Fügungen  zu  bescheiden,  hält  unser  Dichter,  als 
klügelnder  Sohn  der  Scholastik,  eine  Rechtfertigung  und 
rationalistische  Erklärung  für  unerläßlich. 

Erst  nachdem  sie  sich  durch  eine  kleinliche  Sophistik 
hindurchgewunden  hat,  vermag  die  Rede  des  Adlers  sich 
zur  lyrischen  Verherrlichung  der  Gnadenwahl  empor- 
zuschwingen.3 Jene  Zwitterhaftigkeit,  die  wir  an  dem 
repräsentativen  Festspiel  des  sechsten  Himmels  be- 
obachteten, ist  demnach  sogar  in  der  Festrede  noch 
zu  erkennen. 

(Paradiso  XXI  und  XXII.  Saturn.) 
All  diese  Unstimmigkeiten  verschwinden  im  siebten 
Himmel,  dem  höchsten  und  letzten  des  Planeten systemes. 
Der  Wandelstern  Saturn,  der  einst  das  goldene  Zeit- 
alter über  die  Erde  heraufgeführt  hat,  gehört  den  Ere- 
miten und  Mönchen.  Diese  Seligen  haben  schon  auf 
Erden  als  reine,  aller  Sinnlichkeit  feindliche,  allem  Welt- 
getriebe entrückte,  nur  in  die  Liebe  und  in  die  Anschau- 
ung Gottes  versenkte  Himmelsbürger   gelebt.     Kraft  der 

1  Vgl.  Bd.  I,  1,  S.  93  f. 

2  Vgl.  2.  Buch  Könige,  Kap.  20. 

3  Vgl.  Bd.  I,  2,  S.  454  f. 
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Entsagung,  der  Buße  und  Abtötung  des  Fleisches  haben 
sie  sich  sogar  nach  dem  Sündenfalle  noch  ein  irdisches 
Paradies  unter  gewaltsamen  Schmerzen  erbaut.  Jenes 
Eden,  das  als  ein  Garten  voll  sündloser  Sinnenfreude 
und  voll  unschuldiger  Fleischeslust  auf  der  Spitze  des 
Läuterungsberges  liegt  —  verlassen  und  unerreichbar: 
sie  haben  es  im  Geiste  wieder  errungen.  Auf  öden 
Bergesgipfeln,  wo  schauerlicher  Götzendienst  von  den 
Heiden  getrieben  wurde,  haben  sie  ihr  christliches  Eden 
als  Einsiedelei,  als  eine  Peinigungsstätte  für  das  Fleisch 
und  als  eine  selige  Zuflucht,  als  eine  glückliche  Freistätte 
des  Geistes  errichtet.  An  den  Felswänden  des  Apenninen- 
gipfels  Gatria  hat  Petrus  Damiani,  und  auf  der  Kuppe  von 
Monte  Gassino  hat  der  heilige  Benediktus  für  sich  und 
seine  Schüler  das  Asyl  gefunden.  —  Jetzt  aber  schweben 
diese  Büßer  als  tanzende  Lichter  mühelos  und  leicht  auf 
der  goldenen  Jakobsleiter  mystischer  Beschaulichkeit *  von 
ihrem  Planeten  hinauf  ins  endlose  Empyreum  und  wieder 
zurück;  von  sich  zu  Gott,  von  Gott  zu  sich,  ein  seliges 
lautloses  Wogen.  Hier  ist  kein  Festspiel,  keine  Schau- 
stellung, nur  ein  Aufsteigen  und  Absteigen,  ein  stummes, 
lichthaftes  Atmen  der  Geister  in  Gott.  Ihren  Jubel, 
wenn  er  in  Töne  ausbrechen  wollte,  könnte  kein  sterb- 
liches Ohr  ertragen ;  und  Beatricens  Lächeln,  wenn  es 
sich  zeigen  wollte,  müßte  den  Wanderer  vernichten. 
Die  Poesie  des  Bildes  versinkt  in  der  Poesie  des  Ge- 
dankens. Wie  auf  die  unteren  Sphären  die  Erde  ihren 
Schatten,  so  wirft  in  diese  höchste  Planetensphäre  das 
Empyreum  sein  Licht.  Die  Schönheit  dieser  Gesänge 
liegt  jenseits  der  Worte  und  jenseits  der  Kunst.  Auch 
für  den  Leser  gilt  Beatricens  Mahnung. 

Ficca  dietro  agli  occhi  tuoi  la  mente. 
Dein  Geist  ergründe  was  dein  Auge  schaut! 


i  Vgl.  Bd.  I,  %  S.  402f.  und  Anm.  2. 
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Demgemäß  ist  die  Schilderung  fast  ganz  im  Gespräch 
aufgelöst,  und  das  Gespräch  verhüllt  sich  in  lichtvolle  An- 
deutungen. Die  Worte  des  Petrus  Damiani  sind  nicht 
etwa  dunkel,  aber  geheimnisvoll,  nicht  unverständlich, 
aber  vieldeutig;  äußerlich  einfach  und  klar,  eröffnen  sie 
eine  schwankende  Vielheit  von  Ausblicken. 

Der  Wanderer,  noch  ganz  erfüllt  und  bewegt  von 
dem  Gedanken  der  Gnadenwahl,  ist  begierig,  den  Urgrund 
dieses  Wunders  zu  sehen.    Aber  der  Selige  erwidert  ihm: 

Das  Licht  der  Gottheit  trifft  mit  seinem  Strahl  mich, 

Durchdringt  mein  eigen  Licht,  das  mich  umschließt; 

Und  seine  Sehkraft  eint  sich  mit  der  meinen 

Und  hebt  mich  über  mich  so  hoch,  daß  ich 

Den  höchsten  Quell  des  Strahles  schaue. 

Und  daher  kommt  die  Freude,  die  ich  flamme. 

Dieweil  je  heller  ich  erleuchtet  bin, 

Ich  desto  heller  auch  die  Flamme  zeige. 

Jedoch  die  klarste  Seele  aller  Himmel, 

Der  Seraph,  der  am  tiefsten  schaut  in  Gott, 

Selbst  er  erschließt  dir  deine  Frage  nicht. 

Denn  was  du  wissen  willst,  liegt  fern  im  Abgrund 

Des  ewigen  Entschlusses.     Dorthin  aber 

Wird  nie  ein  Blick  erschaffher  Wesen  dringen. 

Damiani  sieht  und  sieht  nicht,  erkennt  und  erkennt 
nicht.  Tatsächlich  hat  er  die  Frage  dadurch  gelöst,  daß 
er  die  Prädestination  als  das  letzte  und  schlechthin  ge- 
gebene Faktum  erkennt.  Und  andererseits  hat  er  sie 
nicht  gelöst,  insofern  er  in  oder  hinter  diesem  Faktum 
ein  unergründliches  Geheimnis  andeutet. 

Angesichts  dieser  tiefen  und  keineswegs  sophistischen 
Vieldeutigkeit  darf  man  vielleicht  auch  in  Damianis  zweiter 
Rede  einen  philosophisch -religiösen  Doppelsinn  vermuten. 
Er  erzählt,  wie  er  auf  der  Höhe  des  Catriaberges  ein 
frommes,  beschauliches  Einsiedlerleben  geführt  hat. 
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In  quel  loco  fu'io  Pietro  Damiano, 
E  Pietro  Peccator  fu(i)  nella  casa 
Di  nostra  Donna  in  sul  lito  Adriano. 

Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  diese  viejgeplagten 
Verse  eine  Verdoppelung  oder  Spaltung  des  Ich  be- 
deuten. Dann  wäre  der  Sinn:  Ich,  der  Pietro  Damiano, 
d.  h.  mein  geistiges  Ich  weilte  in  der  glücklichen  Ein- 
siedlerhöhe auf  Gatria,  und  zwar  selbst  zu  jener  Zeit  noch, 
da  mein  leibliches  Ich  unter  dem  Namen  Pietro  Pec- 
cator im  Tempel  der  heiligen  Jungfrau  bei  Ravenna  sich 
befand.  Derartige  Verdoppelungen  sind  in  der  mittel- 
alterlichen Legende  und  besonders  als  Marienwunder  ge- 
läufig. Wir  hätten,  falls  unsere  Deutung  richtig  ist,  hier 
auf  der  Höhe  der  seligen  Menschheit  ein  Gegenstück  zu 
der  satanischen  Verdoppelung  des  Ich,  wie  der  Dichter 
auf  dem  tiefsten  Grund  der  Hölle  sie  an  Frate  Alberigo 
und  Branca  d'Oria  (Inf.  XXXIII)  dargestellt  hat.  Wie 
dort  ein  Teufel,  so  hätte  hier  die  heilige  Jungfrau  oder 
sonst  eine  göttliche  Macht  den  Weltentrückten  im  Kreis 
der  Menschen  vertreten.  Jedenfalls  wäre  eine  derartige 
Doppeldeutigkeit  der  Worte  dem  dichterischen  Stil  des 
siebten  Himmels  angemessen. 

Sogar  in  der  kurzen  lebendigen  Schilderung  der  ver- 
weltlichten Priester,  die  körperlich  so  fett,  so  prunkhaft 
und  behäbig,  geistig  aber  so  stumpf  geworden  sind,  ist 
dieselbe  lichtvolle  Doppelsinnigkeit  zu  erkennen.  Der 
dicke  Prälat,  der  mit  seinem  großen  kostbaren  Mantel 
sich  selbst  und  sein  ganzes  Roß  überdeckt  —  das  sind 
zwei  Bestien  unter  einer  Haut.  Man  glaubt,  ein  Bilder- 
rätsel vor  sich  zu  haben.  Aber  der  scheinbare  Scherz 
ist  blutiger  Ernst.  Bei  dem  Witz  wort  des  Damiani 
donnert  der  Himmel  von  heiligem  Zorn,  so  daß  der 
Wanderer  sich  angstvoll  zu  seiner  Führerin  wendet. 

Was  Wunder,  daß  in  diesem  merkwürdigen  Reich, 
wo   die  Liebe   sich    als  Zorn,    der  Witz   als  Ernst,    das 
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Bild  als  Begriff  und  das  dunkelste  Geheimnis  als  hellstes 
Licht  darstellen,  der  Sterbliche  das  Verlangen  fühlt,  ein 
enthülltes  Bild,  eine  imagine  scoperta,  zu  schauen.  Er 
möchte  den  heiligen  Benediktus,  der  als  Lichterscheinung 
vor  ihm  steht,  in  seiner  eigentlichen  Erscheinung  be- 
trachten dürfen.  Aber  erst  im  Empyreum,  wo  der  Geist 
sich  sozusagen  nackend  zeigt,  kann  solche  Gunst  ihm 
werden.  Erst  auf  der  Spitze  der  Jakobsleiter,  wo  die 
Räumlichkeit  aufhört,  lallt  die  symbolische  Hülle. 

Während  das  Wesen  der  Gottheit  und  der  Seligen 
hinter  einem  Lichtschimmer  verschleiert  bleibt,  enthüllt 
und  löst  sich  andererseits  das  schwärzeste  Geheimnis 
unserer  Erde.  Die  Entartung  und  Verderbnis  der 
höchsten  Ideale,  das  Böse  auf  Erden  erscheint  als  eine 
kurze  gottgewollte  Prüfung,  als  etwas  Überwindliches  und 
fast  als  eine  Kleinigkeit. 

.  .  als  Gott  es  wollte,  lief  der  Jordan 
Stromaufwärts  und  das  Meer  entleerte  sich. 
Ein  klein'res  Wunder  wird  Euch  Hilfe  schaffen. 

Die  Rettung,  das  goldene  Zeitalter,  ist  nahe. 

Das  Schwert  des  Himmels  schneidet  nicht  zu  früh 
Und  nicht  zu  spät.     Dem  Ungeduld'gen  nur, 
Der  fürchtet  oder  hofft,  erscheint  es  so.  — 

„Über  allen  Wipfeln  ist  Ruh'."  Über  den  Wandelsternen 
leuchten  die  Fixsterne;  und  über  dem  irdischen  Elend 
wacht  ein  Retter.  Getragen  von  dem  erhabenen  Gefühl 
der  Kleinheit  unserer  Schmerzen  und  der  Größe  des 
Universums,  entschwebt  der  Dichter  dem  Planetenreich. 


Sein  Hinüberschweben,  sein  Übergang  vom  mittleren 
zum  oberen  Paradies  ist  eine  der  größten  Bewegungen 
des  Gedichtes.  Emporgerissen  mit  der  Schnelligkeit  des 
Gedankens,  wird  der  Pilger  vom  Sternbild  der  Zwillinge 

Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  78 
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aufgenommen.  Die  Zwillinge  sind  das  Zeichen,  unter  dem 
Alighieri  geboren  ist.  Plötzlich  sieht  er  sich  in  der* 
Himmelsheimat  seines  Geistes,  am  Urquell  seines  Genius. 

Den  du  nicht  verlassest,  Genius, 

Wirst  ihn  heben  übern  Schlammpfad 

Mit  den  Feuerflügeln; 

Wandeln  wird  er 

Wie  mit  Blumenfüßen 

Über  Deukalions  Flutschlamm, 

Python  tötend,  leicht,  groß 

Pythius  Apollo. 

Wie  Goethe,  der  Wanderer,  so  zieht  der  Wanderer 
Dante  aus  der  frommen  Verehrung  seines  Genius  sich 
neue  apollinische  Kräfte  zum  letzten  Plug. 

A  voi  divotamente  ora  sospira 

L'anima  mia  per  acquistar  virtute 

AI  passo  forte,  che  a  se  la  tira. 

Ein  letzter  Blick  hinab  zur  Erde.  Unten  liegt  sie  in 
lächerlicher  Kleinheit,  aber  umzirkt  und  umschlungen 
von  den  großen,  sicheren  Bahnen  des  Mondes,  der  Sonne 
und  aller  Planeten.  Es  ist  ein  Schauspiel  des  Kleinen 
im  Großen. 

Unausgesprochene,    erhabene  und    innige  Gedanken 
durchziehen  die  Seele  des  Pilgers ;  so  fern  von  der  Erde, 
so  ganz  bei  sich   selbst.    In   eine  einzige  Terzine   sind 
die  frommen  innigen  Schauer  der  Höhe  zusammengeballt 
mit  einem  verstandesklaren  Lächeln  über  das  Niedere. 
L'aiuola  che  ci  fa  tanto  feroci, 
Volgendomi  io  con  gli  eterni  Gemelli, 
Tutta  m'apparve  dai  colli  alle  foci.  — 
Poscia  rivolsi  gli  occhi  agli  occhi  belli. 

Es  sind  unübersetzbare  Verse.  An  und  für  sich 
klingen  sie  nicht  sonderlich  schön.  Ihre  Schönheit  liegt 
ganz  in  der  Sache,  in  der  Situation  und  in  den  Gedanken. 
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Es  ist   körperloseste  Dichtung,    geradeso  entkörpert  und 
ihres  Scheines  entkleidet  wie  die  Erde. 

L'aiuola  che  ci  fa  tanto  feroci. 

Das  kleine  Plätzchen  mit  den  großen  Leidenschaften. 

Voll  mächtiger,  elementarer  dichterischer  Motive  sind 
die  letzten  Gesänge  des  mittleren  Paradieses.  Wie 
kristallene  Blöcke  liegen  die  Motive  übereinandergehäuft, 
und  es  bricht  sich  in  ihnen,  hundertfach  schillernd  und 
zerstreut  der  spekulative  Gedanke,  der  in  den  ersten  Ge- 
sängen noch  eine  straffe  logische  Einheit  war.  Es  fehlt 
den  poetischen  Formen  die  künstlerische  Rundung;  an 
ihren  Kanten  und  Spitzen  aber  zerstäubt  der  Gedanke 
zu  mystischer  Lyrik.  Wenn  die  Stilart  des  sechsten 
Himmels  etwas  Arrangiertes  hatte,  so  endigt  die  des 
siebten  in  einem  großartigen,   lichtvollen  Durcheinander. 

g)  Oberes  Paradies. 

(Paradiso  XXIII-XXVII.  Fixsternhimmel.) 
Aus  dieser  gedankenreichen  Formlosigkeit  steigen  im 
achten  Himmel  ekstatische  Visionen  empor,  göttliche 
Lichtträume  und  scholastische  Zeremonien,  Christi  Triumph- 
zug und  Dantes  Examen,  ein  Rausch  der  Phantasie  und 
ein  Alpdruck  des  Verstandes,  Ekstasis  und  Incubus. 

Der  Triumphzug  Christi  ist  kein  arrangiertes  Festspiel 
wie  die  Tänze  und  Chöre  der  Seligen.  Er  ist  riesenhaft 
wie  eine  zerstörende  Naturerscheinung  und  feierlich  wie 
eine  heilige  Handlung.  Indem  er  über  alle  Umrisse 
hinausflutet,  entgeht  er  dem  kleinlichen  Schein  einer 
Veranstaltung.  Christus  kündigt  sich  an  in  Beatricens 
sorglicher  Erwartung.  Ein  Heer  von  Lichtern  wälzt  er 
vor  sich  her;  unfaßlich  ist  er  selbst  —  Sonne,  Gott  und 
Mensch  —  höchste  Weisheit,  höchste  Macht.  Schweigend 
schwebt  er  vorüber,  indes  der  Wanderer  die  Besinnung 
verliert.     Es  folgt  die  Gottesmutter,  von  der  Melodie  des 
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Verkündigungsengels  um  woben;  eine  Rose  unter  Lilien, 
ein  Stern  und  ein  Weib.  Sehnsüchtig  hinter  ihr  her  die 
Himmelsscharen.  —  Man  hat  nur  Eindrücke,  keine  An- 
schauungen, nur  Empfindung  ohne  Gegenstand,  Halluzi- 
nationen und  Delirien. 

Solche  Zustände  lassen  sich  durch  Worte  weder  er- 
zeugen, noch  mitteilen.  Der  Leser  müht  sich  ab,  aber 
das  heilige  Fieber  will  ihn  nicht  überkommen.  Als  ein 
Nüchterner  hört  er  die  Geschichte  des  Rausches,  als  ein 
Blindgeborener  den  Preis  der  Farbe.  Mit  einer  Mischung 
von  Neugier  und  ohnmächtiger  Sehnsucht  steht  er  dem 
verzückten  Wanderer  gegenüber.  Es  wogen  Anstrengun- 
gen und  Wünsche  in  uns,  von  einem  ähnlichen  Zu- 
stand der  Trunkenheit  erfaßt  zu  werden.  Die  Bilder  der 
Dichtung  wallen  hin  und  her,  leuchten  auf  und  ver- 
schwinden, spiegeln  uns  Blumen  und  Lichter;  aber  den 
göttlichen  Wahnsinn,  die  Gottheit  schenken  sie  uns  nicht. 
Kalten  Auges  schauen  wir   eine  fremdartige  Farbenglut. 

Indes  unser  Auge  schwelgt,  hört  unser  Ohr  die  Wert- 
begriffe Sapienza,  Potenza,  Sustanza,  Letizia  tönen. 
Immer  unruhiger,  immer  hungriger  wird  unser  Geist; 
aber  die  halluzinierenden  Sinne  ernähren  ihn  nicht. 
Rauschend  und  imposant  ist  die  Gottheit  vorbeigezogen; 
der  Wanderer  hat  sie  genossen ;  dem  Leser  ist  nichts 
zuteil  geworden  als  der  Durst  und  der  Hunger. 

So  und  nicht  anders  hat  es  der  Dichter  gewollt. 
Mit  dem  höchsten  Aufwand  der  Kunst  wollte  er  das  Ge- 
fühl der  Leere  in  uns  erzeugen.  Denn  die  Erbauung  des 
mittelalterlichen  Christen  ist  visionär  und  sensualistisch, 
wobei  die  Sinne  überfüllt  werden  und  der  Geist  sich 
entleert. 

Um  so  bereitwilliger  wird  der  Geist  sich  nun  füllen, 
d.  h.  unterrichten  lassen.  Indem  der  Wanderer  über 
das  Wesen  der  höchsten  christlichen  Begriffe,  Glaube, 
Hoffnung  und  Liebe  von  den  Aposteln  Petrus,   Jakobus 
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und  Johannes  examiniert  wird,  hat  der  hungrig  ge- 
wordene Leser  Gelegenheit,  nach  der  umständlich  aus- 
gebreiteten Geistesspeise  zu  greifen. 

Wozu  dieses  Examen? 

Wir  sind  im  Himmel  der  Fixsterne.  Dieser  erzeugt 
durch  seine  langsame  Bewegung  die  individuellen  Ab- 
weichungen des  regelmäßigen  Naturlaufes,  ist  also  für 
den  Menschen  der  Quell  des  Individuationsprinzips.  Von 
hier  aus  empfangen  wir  die  Eigenart  unseres  Geistes  und 
Charakters,  den  Kern  unserer  intellektuellen  und  sitt- 
lichen Persönlichkeit.  Da  nun  durch  den  Sündenfall 
unsere  geistige  Persönlichkeit  dem  Teufel  verfallen  ist, 
so  erscheint  in  dieser  Sphäre  der  Gottmensch,  der  dem 
Teufel  die  Beute  abgejagt  hat,  als  Triumphator.  Ferner 
erscheinen  die  Paladine  des  Erlösers,  Petrus  und  die 
übrigen  Apostel,  die  das  eroberte  Geistesland  sozusagen 
befestigt  haben,  als  Wächter  am  Eingang  in  das  obere 
Paradies.  Schließlich  erscheint,  als  das  Beutestück  par 
excellence,  die  erste  im  Kampf  um  die  Persönlichkeit 
verlorene  und  wiedergewonnene  Menschenindividualität, 
Adam  unser  Urvater. 

Was  wird  nun  der  christliche  Wanderer  zu  tun 
haben,  wenn  er  an  diese  Stelle  kommt,  wo  die  histo- 
rischen Wächter  den  göttlich  -  natürlichen  Quell  seiner 
Persönlichkeit  umgeben  und  hüten?  Er  wird  erkennen 
und  bekennen  müssen,  daß  sein  ganzes  geistiges  Heil, 
sein  Glauben,  sein  Hoffen  und  Lieben  ein  Gottesgeschenk 
ist.  In  Form  eines  Bekenntnisses  wird  er  diese  Er- 
kenntnis auszudrücken  haben.  Sein  Bekenntnis  erhält 
durch  die  Gegenwart  der  theologischen  Beatrice  den 
schulmäßigen  Schein  eines  Examens.  Es  ist  also  kein 
richtiges  Examen,  bei  dem  man  durchfallen  kann;  es 
ist  vielmehr  ein  intellektuelles  Spiel  von  Frage  und 
Antwort,  vermöge  dessen  man  eine  Erkenntnis,  die  man 
in  der  innerlichen   Form  der  Gewißheit  besitzt,  zu  der 
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äußeren  Form  des  Lehrsatzes  und  Beweises  heraus- 
arbeitet. Demnach  bewegt  das  Examen  sich  durch  drei 
Stufen,  deren  innerste  die  persönliche  Gewißheit,  deren 
äußerste  die  formale  Begriffsbestimmung  und  deren 
mittlere  die  Beweisführung  ist.  Die  Reihenfolge  kann 
beliebig  wechseln.  Beim  Glauben  steht  die  Begriffs- 
bestimmung am  Anfang  und  das  Bekenntnis  am  Schluß. 
Bei  der  Hoffnung  wird  das  Bekenntnis,  welches  in  Dantes 
Mund  als  Eigenlob  sich  ausnehmen  müßte,  von  Beatrice 
vorweggenommen,  so  daß  der  Kandidat  nur  die  Entwick- 
lung des  Begriffes  und  des  Beweises  zu  leisten  hat.  Der 
Begriff  der  Liebe  aber  wird  im  strengen  Sinn  des  Wortes 
weder  definiert,  noch  deduziert;  denn  das  Wesen  der 
himmlischen  Liebe  ist  dadurch  zur  Genüge  bestimmt,  daß 
der  Liebende  die  Richtung  und  die  Motive  seines  Liebens 
erzählt  und  bekennt.  Das  letzte  Ergebnis  des  Examens 
besteht  eben  darin,  daß  Bekenntnis  und  Erkenntnis 
wieder  zusammenfließen,  und  daß  das  persönliche  Gefühl 
und  Erlebnis  den  Charakter  allgemeiner  philosophischer 
Gültigkeit  annimmt.  Diese  Vereinigung  kann  aber  erst 
dann  erfolgen,  wenn  der  Kandidat  alle  unsachliche  Neu- 
gier, allen  Dilettantismus  aus  seinem  Erkenntnisleben  ent- 
fernt hat  und  ein  völlig  neutrales  Gefäß  der  Wahrheit 
geworden  ist. 

Der  Dichter  hat  diese  Reinigung  seines  Wissenstriebes 
in  einem  dramatischen  Zwischenspiel  angedeutet.  Wie 
Johannes,  der  Examinator  über  das  Wesen  der  Liebe, 
erscheint,  wird  Dante  von  Neugier  ergriffen,  und  will 
durch  den  unmittelbaren  Augenschein  sich  Sicherheit 
verschaffen  über  die  mittelalterliche  Streitfrage,  ob  der 
Apostel  im  Körper  oder  im  Geist  zum  Himmel  gefahren 
sei.  Dabei  betrachtet  er  die  Lichterscheinung  des  Jo- 
hannes mit  derartiger  Intensität,  daß  er  erblindet.  Erst  .nach 
vollendetem  Examen  erhält  er  durch  Beatricens  Wunder- 
blick die  vermehrte  Sehkraft  seiner  Augen  wieder. 
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Übrigens  will  der  Dichter  die  Streitfrage  der  Himmel- 
fahrt Johannis  nicht  als  eine  an  und  für  sich  unsachliche 
verstanden  wissen,  denn  er  läßt  sie  durch  Johannes 
selbst  im  Sinne  der  unkörperlichen  Geistigkeit  entscheiden. 
Unsachlich  war  nur  Dantes  Neugier.  Ähnliche  Streit- 
fragen —  Wie  lange  war  Adam  im  irdischen  Paradies? 
Zu  welcher  Zeit  war  er  dort?  Welche  Sprache  hat  er 
gesprochen?  Worin  bestand  seine  Sünde?  —  Fragen, 
die  uns  heutzutage  gegenstandslos  geworden  sind,  werden 
in  autoritativer  Weise  gelöst.  Als  freiwilliges  Geschenk 
gibt  der  Urvater  Adam  dem  Wanderer  die  Antwort. 

Uns  aber  gibt  er  damit  einen  neuen  und  letzten  Be- 
leg der  Tatsache,  daß  im  achten  Himmel,  im  Reiche  der 
Persönlichkeit,  die  Vereinigung  der  inneren  Gewißheit 
mit  dem  äußeren,  schulmäßigen  Wissen  veranschaulicht 
ist.  Alle  Formen  des  Erkennens  begegnen  sich  in 
dieser  Sphäre:  die  ekstatische  und  halluzinatorische  der 
Vision,  die  autoritative  und  dogmatische  der  Offen- 
barung, die  scholastische  der  Begriffsbestimmung  und  die 
unsachliche  der  Neugier.  —  Die  einfachste  und  natür- 
lichste von  allen  aber,  die  reine  Anschauung  des  Künstlers, 
ist  abwesend.  Das  Mittelalter  hat  sie  nicht  anerkannt; 
und  der  Dichter  hat  sein  Möglichstes  getan,  sie  zu  ver- 
meiden. 

Infolgedessen  weist  der  Stil  des  achten  Himmels  mit 
staunenswerter  Vollständigkeit  alle  denkbaren  spezifisch 
intellektualistischen  und  mittelalterlichen  Entartungen  der 
Dichtung  auf,  von  der  Trockenheit  und  Sprödigkeit  der 
Scholastik  bis  zur  stimmungsvollen  Unverständlichkeit 
der  Mystik. 

Nach  diesen  langen  theoretischen  Abkühlungen  des 
poetischen  Stiles  stellt  sich  —  wie  zu  erwarten  ist  — 
eine  plötzliche  praktische  Erhitzung  ein,  ein  rednerischer 
Ausbruch  der  zurückgedämmten  ethischen  Kräfte.  Blut- 
roter,   glühender   Zorn    war    nötig,    damit     das    weiße 
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schillernde  Licht  der  Fixsternsphäre  nicht  verblaßte. 
Der  Apostel  Petrus  donnert  seine  Strafrede  gegen  die  ent- 
arteten Stellvertreter  Christi  auf  Erden.  —  Da  aber  der 
hohen  Autorität  und  Würde  des  Sprechers  ein  allzu  heftiger 
Ausdruck  unmittelbarer  Leidenschaftlichkeit  übel  anstünde, 
so  mußte  das  Wort  mit  Klangfarbe  und  die  Gebärde  mit 
Lichtfarbe  untermalt  werden.  Wie  in  einem  Ungeheuern 
Sprachrohr  rollen  und  tönen  die  Laute: 

II  luogo  mio  il  luogo  mio 
II  luogo  mio  che  vaca  .... 
.  .  del  cimitero  mio  cloaca  .... 
Quassü,  laggiü  si  placa  .  .  . 

Als  sei  die  Sonne  schon  zur  Ruh'  gegangen, 
Umzog  der  Himmel  sich  mit  dunkler  Glut. 
Und  wie  ein  züchtig  Weib,  von  Scham  umfangen, 
Bei  fremdem  Fehltritt,  der  ihr  wehe  tut, 
Errötet,  —  sah'  ich's  hier:  die  lichten  Wangen 
Der  holden  Herrin  dunkelte  das  Blut. 
Wohl  glaub'  ich,  daß  der  Himmel  so  sich  zeigte, 
Als  sich  das  Haupt  am  Kreuz  zum  Tode  neigte.1 

Indes  die  Seligen  wie  Schneesturm  in  die  Höhe 
wirbeln,  blickt  Dante  noch  einmal  hinab  zur  Erde.  Sie 
hat  sich  gedreht  und  bietet  dem  Auge  die  letzten  west- 
lichen Grenzen  ihrer  bewohnten  Seite  dar.  Nacht  wird 
es  bei  den  Menschen.  Der  Wanderer  aber  erhebt  sich 
zum  Kristallhimmel. 

(Paradiso  XXVII-XXIX.  Kristallhimmel.) 
Dieser  Himmel,  die  neunte  und  letzte  räumlich  be- 
grenzte Sphäre,  trägt  keine  Sterne.  Hier  ist  der  reine 
körperlose  Raum  und  die  reine,  zeitlose,  unendlich 
rasche  Bewegung.  Von  hier  aus  wird  Alles  bewegt, 
Alles  begrenzt,  Alles  gemessen.     Es  ist  der  Himmel  der 
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abstrakten  Gesetzmäßigkeit,  das  Prinzip  aller  zeiträum- 
lichen Bestimmung,  aller  Gleichheit  und  Ewigkeit  im 
Wechsel  der  Dinge.  Wie  vom  achten  Himmel  alles 
Individuelle,  so  kommt  uns  vom  neunten  alles  Generelle, 
sei  es  mathematische,  sei  es  natürliche,  sei  es  geistige 
oder  historische  Gleichheit  und  Notwendigkeit. 

Dieser  Himmel  ist  die  ewig  regelnde  und  erhaltende, 
gottnatürliche  Bewegung  des  Universums  um  den  ver- 
harrenden Mittelpunkt  der  Erde;  er  bedeutet,  um  es 
exakt  und  paradox  zu  sagen,  die  statische  Dynamik  der 
Dinge,  die  Vereinigung  der  unendlichen  Schnelligkeit 
mit  der  unendlichen  Beharrlichkeit,  des  Fortschrittes  mit 
dem  Stillstand.  Nachdem  Beatrice  diese  Idee  entwickelt 
hat,  stellt  sie  ihr  als  menschlich  irdisches  Gegenbild  die 
Beharrlichkeit  der  Trägheit,  den  Schlendrian  des  Alltags, 
die  Gewohnheit,  ein  Bewegungsprinzip,  das  nicht  er- 
hält, sondern  vergeudet,  nicht  vorwärts,  sondern  rück- 
wärts strebt,  gegenüber. 

Wohl  blüht  die  Willenskraft  in  allen  Menschen, 

Doch  unaufhörlich  fällt  der  Regen  drauf 

Und  läßt  die  gute  Frucht  am  Baum  verfaulen. 

Wie  die  rastlose  Bewegung  durch  Trägheit,  so  wird 
die  gesetzmäßig  feststehende  Wahrheit  durch  willkürliche 
Erfindungen  entstellt.  Darum  eifert  Beatrice  in  diesem 
Himmel  nicht  nur  gegen  die  gemeine  Gewohnheit, 
sondern  auch  gegen  das  phantastische  Geschwätz,  das 
von  Theologen  und  Predigern  ersonnen  und  selbst- 
gefällig verkündet  wird. 

Die  Vision,  die  in  der  körperlosen  Raumsphäre  dem 
Wanderer  zuteil  wird  —  denn  jeder  der  drei  obersten 
Himmel  hat  seine  besondere  Gottheitsvision  —  hat 
nichts  Plastisches,  nichts  Malerisches,  nichts  Musikalisches 
mehr.  Sie  ist  ein  mathematisches,  planimetrisches, 
zeichnerisches   Abbild    der   Ruhe    und    der   Bewegung: 
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fester  Punkt  und  kreisende  Linie.  Als  fester  Punkt  in 
unendlicher  Ferne,  unendlicher  Kleinheit,  aber  mit 
höchster  Lichtstärke  erscheint  die  Gottheit. 

Um  den  Punkt  bewegen  sich  neun  konzentrische 
Kreise  in  der  Weise,  daß  die  inneren  heller  und  rascher, 
die  äußeren  weniger  hell  und  langsamer  leuchten  und 
rotieren.  Es  ist  das  umgekehrte  Schema  der  astro- 
nomischen Welt.  Während  die  neun  Himmelssphären 
um  den  dunkeln  Punkt  unserer  Erde  in  der  Weise 
kreisen,  daß  die  fernsten  die  göttlich  lichtvollsten,  die 
nächsten  aber  die  unvollkommensten  sind,  bemerkt  der 
Wanderer,  daß  hier  sich  alle  Kraft  und  alles  Licht  nach 
dem  Mittelpunkt  drängen  und  mehren. 

Die  neun  Lichtkreise  sind  nämlich  die  neun  Ord- 
nungen der  Engel,  d.  h.  der  reinen  Intelligenzen.  Sie 
heißen  Serafi,  Gherubi,  Troni,  Dominazioni,  Virtudi, 
Podestadi,  Principati,  Areangeli,  Angeli.  In  dieser  Ord- 
nung schauen  sie  nach  oben;  in  umgekehrter  Reihe 
wirken  sie  nach  unten,  so  daß  der  neunte,  erdfernste 
Himmel  von  der  ersten,  Gott  am  nächsten  umkreisenden 
Ordnung  der  Seraphim  seine  Bewegung  erhält,  usw. 

Die  Zahl  der  Engel  ist  unendlich.  Ein  Teil  von 
ihnen  aber  hat  sich  sofort  nach  seiner  Erschaffung 
gegen  Gott  empört  und  in  Teufel  umgewandelt. 

In  dieser  formelhaft  zeichnerischen  Darstellung,  ma- 
thematisch-astronomischen Einordnung  und  theologisch- 
historischen Ableitung  der  himmelsbewegenden  und 
zwischen  Gott  und  Mensch  vermittelnden  Wesen  haben 
wir  die  abschließende  mystisch  -  dogmatische  Umrahmung 
unserer  Natur-  und  Geisteswelt.  Es  ist  weder  Dichtung 
noch  Wissenschaft,  weder  Mythus  noch  Geschichte, 
weder  Symbol  noch  Wirklichkeit,  sondern  ein  merk- 
würdig gedankenvolles  Mixtum  Compositum  dieser  und 
ähnlicher  Elemente.  Einem  derartigen  Gebilde  vermögen 
wir   nur  auf  dem  Wege   der  historischen  Analyse,  wie 
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wir  sie  in  den  vorigen  Bänden  versucht  haben,  nahe- 
zukommen. Das  reine  Kunstverständnis  aber  erfaßt  hier 
nichts  mehr  als  dieses  oder  jenes  köstliche  Bruchstück. 

(Paradiso  XXX— XXXIII.  Empyreum.) 
Es  ist  zu  erwarten,  daß  im  letzten  Himmel,  im 
Empyreum,  wo  alles  Zeitliche  und  Räumliche  verschwindet, 
die  Kunst  des  Dichters  entweder  verstummt  oder  in 
einem  mystischen  Vaniloquium  zerfließt.  Denn  hier  soll 
das  Unbeschreibliche  des  völligen  Aufgehens  in  Gott 
sich  ereignen. 

Der  Dichter  aber  hat  mit  dem  letzten  Aufgebot  seiner 
Kräfte  dieses  Ereignis  bis  an  die  Schlußterzine  der  Ko- 
mödie hinausgeschoben.  Gerade  diejenigen,  die  Gott  am 
nächsten  sind,  zieht  dieser  Gott  nicht  in  sich  herein; 
im  Gegenteil,  je  heftiger  sie  nach  ihm  streben,  desto 
standhafter  hält  er  sie  zurück.  So  kommt  es,  daß  die 
Seraphim  nicht  in  ihm  versinken,  sondern  um  ihn 
herum  wirbeln  und  daß  die  Geister  der  Seligen,  gleichsam 
eingepreßt  zwischen  die  abstoßende  Kraft,  mit  der  er 
widersteht,  und  die  zielstrebige  Kraft,  mit  der  sie  auf 
ihn  eindringen,  zu  festen  Gruppen  und  Gestalten  sich 
verdichten,  und  in  irdische  und  sogar  menschliche 
Formen  getrieben  werden. 

Der  tiefsinnige  Gedanke  des  transzendenten  Gottes- 
begriffes —  nämlich,  daß  das  Absolute,  selbst  von  der 
brünstigsten  Menschenseele  sich  nicht  aufsaugen  läßt 
und  in  keinem  seiner  Geschöpfe  völlig  immanent  wird  — 
dieser  Gedanke  ist  dem  Dichter  zu  Hilfe  gekommen. 
Er  ist  künstlerisch  dadurch  veranschaulicht,  daß  gerade 
im  höchsten  und  übersinnlichsten  Himmel  die  seligen 
Geister  in  leiblicher  Gestalt  erscheinen.  Durch  einen 
wunderbar  phantastischen  Formenfluß  hindurch  kri- 
stallisieren sie  sich  allmählich  zu  dem  geschlossenen, 
ruhenden,  atmenden  Riesenbild  der  Himmelsrose. 
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Zunächst  wird  Alles  ausgelöscht,  was  an  Lichtern 
und  Gesichten  die  räumlichen  Sphären  uns  gebracht 
haben.  Wie  die  Sterne  vor  dem  Morgengrauen,  schwindet 
die  Vision  der  Engelschöre.  Einen  kurzen  Augenblick 
ist  ringsum  leere  Blässe.  Aber  Beatrice  lächelt  unaus- 
sprechlich und  verkündet  das  Glück  des  Lichthimmels. 
Durch  plötzlichen  Strahl  fühlt  das  Auge  des  Wanderers 
sich  erhöht:  — 

Und  Licht  sah  ich  wie  einen  großen  Strom, 
Der  floß  und  blitzte  zwischen  Ufern  hin, 
Wo  rechts  und  links  ein  Farbenfrühling  blühte. 
Es  spritzten  rasche  Funken  aus  den  Wellen 
Und  sprühten  nieder  auf  die  Blumen  alle 
Und  leuchteten  im  Golde  wie  Rubinen. 
Sodann,  als  wären  sie  vom  Dufte  trunken, 
Sprangen  die  Funken  in  die  Wogen  wieder 
Und  stäubten  hin  und  her  vom  Strom  zum  Ufer. 

Es  sind  die  Seelen  und  die  reinen  Intelligenzen,  die 
Menschen  und  die  Engel,  die  in  einer  Art  geistiger 
Begattung,  ringend,  spielend  und  kosend,  sich  neue 
Formen  schaffen. 

In  dieser  übersinnlichen  Lichterwollust  badet  sich 
das  Auge  des  Pilgers.  Da  wird  der  Strom  zum  See 
und  steht. 

Sodann  wie  ein  verlarvtes  Menschenvolk, 
Das  sich  verwandelt,  wenn  es  sich  entkleidet, 
Und  allen  fremden  Trugschein  von  sich  wirft, 
So  wandelten  sich  mir  zu  höh'rem  Glänze 
Die  Blumen  und  die  Funken:  und  ich  schaute 
Enthüllt  den  Doppelchor  der  Himmelsscharen. 

Zu  einem  Ungeheuern  Rundtheäter  versammelt,  er- 
scheinen in  verklärter  Lichtleiblichkeit  und  mit  Menschen- 
angesicht sämtliche  Seelen.  Ihre  einträchtige,  seligkeit- 
duftende Himmelsrose  ist  das  Gegenbild  des  Zwietracht- 
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durchwühlten  Höllentrichters.  Aber  mit  irdischen  Ver- 
gleichen ist  das  Bild  nicht  zu  fassen.  Es  scheint  zu 
ruhen  und  lebt;  seine  äußersten  Kreise,  weiter  als  der 
Umfang  unserer  Sonne,  scheinen  sich  ins  Endlose  zu 
verlieren;  aber  das  Fernste  ist  hier  dem  Auge  nicht 
weniger  deutlich  als  das  Nächste;  es  spiegelt  sich  in 
sich  selbst,  erhält  aber  sein  Licht  aus  der  Gottheit  von 
oben  und  schickt  es  hinab  zu  den  sphärischen  Himmeln. 
Es  ist  vollkommen,  aber  einige  Plätze  noch  sind  leer  — 
und  dort,  der  große  Sitz,  auf  dem  eine  Krone  ruht,  ist 
für  Kaiser  Heinrich  bestimmt, 

Den  hohen  Heinrich,  der  Italien, 

Noch  eh'  es  Zeit  ist,  kommen  wird  zu  richten.1 

Sein  Widersacher  aber,  Papst  Clemens  V.,  wird 
nächst  Bonifaz  VIII.  ins  Flammengrab  der  Simonisten 
stürzen. 

Diese  Botschaft  ist  Beatricens  letztes  Wort.  Bevor 
sie  ihren  Schützling  verläßt  und  in  der  Rose  ihren 
Platz  findet,  ist  sie  —  die  lehrhafte  Herrin  —  auf 
einen  Augenblick  noch  einmal  Weib  geworden  und 
liebende  Geliebte,  und  teilt  Haß  und  Hoffnung  mit 
ihrem  Dichter.  Dieser  leidenschaftliche  Blitz  aus  Frauen- 
augen ist  mehr  als  alles  paradiesische  Lächeln  der  theo- 
logischen Beatrix. 

Überall  bricht  in  diesem  höchsten  Paradies  durch 
den  himmlischen  Lichtschleier  die  alte  Menschennatur  — 
aber  nur,  um  sofort  wieder  zu  versinken.  Diese  irdische 
Men sehen natur  ist  eben  auch  nur  visionsmäßig  zu  er- 
fassen; sie  ist  sozusagen  die  Innenseite  der  himmlischen 
Gottesvision.  Demjenigen,  der  ganz  in  die  Anschauung 
des  Übersinnlichen  eingedrungen  ist,  schlägt  sie  plötz- 
lich als  eine  neue  Sinnlichkeit   ins  Auge.    Das  leerste 


Vgl.  Bd.  I,  2,  S.  545  ff. 
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und  allgemeinste  Zeichen,  eine  Zahl,  ein  Kreis,  ein 
Dreieck,  ein  Punkt,  und  das  ausdrucksmächtigste  Bild, 
das  wir  kennen,  das  menschliche  Antlitz  —  beides  ist 
unentbehrlich  und  wesentlich  in  der  paradiesischen 
Vision.  Beide  Elemente,  das  symbolische  und  das  leib- 
haftige, ringen  miteinander.  Im  untersten  Himmel  ist 
das  Menschenantlitz  noch  als  fleischlicher  Rest,  im 
obersten  ist  es  als  geistige  Vollendung  vorhanden.  Die 
zwei  Visionsarten  heben  sich  auf  und  ergänzen  sich, 
zerstören  und  vollenden  sich  in  endloser  Wechselwirkung, 
bis  in  der  letzten  Vision  der  absoluten  Gottheit  das 
Ebenbild  des  Menschen,  von  dreifarbigem  Lichtkreis 
umschlossen,  erstrahlt. 

Aus  dieser  Antinomie  und  Dialektik  von  Wirklich- 
keit und  Symbol  entsteht  in  der  Tat  die  wahre  Wirklich- 
keit des  Geistes,  das  metaphysische  Sein.  Dieses  aber 
entschlüpft  den  gestaltenden  Händen  des  Künstlers 
immer  dann,  wenn  er  glaubt  es  zu  fassen.  Daher  ist 
denn  auch  die  Himmelsrose  ein  Bild  ohne  Perspektive 
und  eine  Konstruktion  von  Begriffen. 


Das  Bild  vergeht,  aber  es  bleibt  die  Bewunderung, 
die  Rührung,  die  Sehnsucht  im  Beschauer. 

Wie  honigsuchende  Bienlein  schweben  die  Engel  von 
der  Rose  zu  Gott,  von  Gott  zu  der  Rose.  Der  Pilger, 
der  diese  kleinen  innigen  Vorgänge  des  Blumenlebens 
in  der  unermeßlichen  Ewigkeit  erkennt,  steht  und  schau- 
dert in  Ehrfurcht  und  Zärtlichkeit.  Er  kommt  sich 
vor  wie  der  nordische  Barbar  beim  Eintritt  in  die 
christliche  Weltstadt  Rom  .  .  . 

Io,  che  al  divino  dall'umano, 
AH'eterno  dal  tempo  era  venuto, 
E  di  Fiorenza  in  popol  giusto  e  sano, 
Di  che  Stupor  dovea  esser  compiuto! 
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Indes  das  Auge  des  Wanderers  entzückt  im  Kreise 
rollt,  wird  der  Wissensdurst  ihm  zum  Gebet  —  und  un- 
versehens ist  an  Beatricens  Stelle  der  heilige  Bernhard 
ihm  zur  Seite  getreten. 

Warum  gerade  Bernhard  an  Beatricens  Stelle  rückt, 
ist  ohne  weiteres  nicht  ersichtlich.  Erst  nach  vielseitigen 
religionsgeschichtlichen  Betrachtungen  haben  wir  seiner- 
zeit die  Führerrolle  dieses  Heiligen  in  der  Komödie 
einigermaßen  zu  durchschauen  vermocht.1  Aus  der  un- 
auffälligen Natürlichkeit  und  Spontaneität  aber,  mit  der 
Beatrice  auf  einmal  weg  und  Bernhard  auf  einmal  da 
ist,  fühlt  man  heraus,  daß  ein  lange  vorbereiteter,  be- 
deutungsvoller Umschwung  in  der  seelischen  Lage  des 
Pilgers  geschehen  ist.  In  ihrem  ganzen  Umfang  und 
Wert  wird  diese  Verschiebung  des  inneren  Schwer- 
punktes jedoch  erst  am  Schluß  des  Gedichtes  faßbar. 
Mit  dem  Eintritt  des  heiligen  Bernhard  beginnt  die  letzte 
und  entscheidende  Spannung,  die  erst,  nachdem  der 
Wanderer  aus  seiner  paradiesischen  Vision  erwacht  ist, 
zur  Lösung  kommt. 

Der  hohe  Flug  des  Schauens  brach  .  .  .  Schon    aber 
War  jeder  Wunsch  und  Wille  mir  ergriffen 
Von  Liebesallgewalt,  die  still  und  einig 
Die  Sonne  kreisen  macht  und  alle  Sterne. 

Also  vom  Schauen  hinweg,  zum  Wünschen  und 
Wollen  im  All  hinüber  und  zurück,  hat  Bernhard  den 
Pilger  zu  geleiten.2  Beatrice  hat  die  „ Gnade",  die 
„Kraft",  die  „Freiheit"  vermittelt,  die  zum  Verständnis 
himmlischer  Gedanken  und  Gesichte  nötig  waren  (Par. 
XXXI,  82—87).  Den  Ertrag  dieses  ganzen  Erkenntnis- 
ganges aber,  die  sittliche  Ernte  hilft  Bernhard  unter  Dach 
bringen.     Zu   solcher  Sammlung  ist    heitere   Zuversicht 

1  Vgl.  bes.  Bd.  I,  1,  S.  94  ff. 

2  Vgl.  auch  Bd.  I,  1,  S.  118. 
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vonnöten  und  ausgeglichene  Andacht.  Darum  stellt 
Bernhard  als  andächtiger  Greis  voll  heiterer  Güte  sich 
ein.  Wie  ein  zärtlicher  Vater  spricht  er  zu  Dante. 
Dieser  aber  steht  im  Begriff,  mit  straffester  und  kühnster 
Spannung  seines  Fühlens  und  Denkens  das  letzte  Ge- 
heimnis der  Gottheit  zu  ergreifen.  Man  ahnt,  daß  die 
Dantesche  Gewaltsamkeit  sich  überstürzen  und  daneben- 
greifen könnte,  wenn  der  milde  Greis  ihm  nicht  bei- 
stände, beschwichtigend  und  betend. 

Leider  ist  dieser  wunderbare  Gegensatz  des  jungen, 
krampfhaften  Gottessuchers  und  der  ruhigen  Andacht 
des  Alten  nicht  zur  vollen  Wirkung  gediehen.  Er  ist 
nur  angedeutet,  wird  aber  einigermaßen  wieder  verdeckt 
durch  die  lange  Erklärung  der  dogmatisch -hierarchischen 
Seelen  Ordnung  in  der  Himmelsrose.  Anstatt  den  Er- 
kenntnistrieb zu  beschwichtigen,  ergeht  sich  nun  der 
Heilige  in  kirchlicher  Lehrhaftigkeit  und  zeigt,  wie  unter 
die  Kinder  des  Alten  und  die  des  Neuen  Bundes,  unter 
die  Beschaulichkeit  der  Rahel  und  diejenige  der  Beatrix, 
unter  die  verdienstvollen  Persönlichkeiten  und  die  un- 
schuldigen Kindlein  weise  und  gerecht  die  Plätze  ver- 
teilt sind. 

Gewiß  ist  es  an  und  für  sich  interessant  und  schön  zu 
betrachten,  wie  neben  und  überhalb  der  ethischen  Rang- 
ordnung des  Handelns  und  Lebens  in  den  neun  Himmels- 
körpern eine  mystische  Abstufung  des  Erkennens,  Glaubens 
und  Schauens  in  der  Himmelsrose  besteht;  gewiß  ist  es 
dem  Plan  des  Ganzen  entsprechend,  daß  der  Zentral- 
gedanke des  Paradieses,  das  unergründliche  hohe  Geheimnis 
der  Gnadenwahl,  noch  einmal  alles  umhüllend  und  um- 
spannend vor  uns  aufsteigt  —  aber  der  Plan  des 
Ganzen  —  das  erfahren  wir  hier  zum  letztenmal  — 
will  mit  der  Dichtung  sich  nicht  vertragen.  Erst  nach- 
dem die  lehrhafte  Aufgabe  erledigt  ist,  erst  nachdem,  um 
mit    Bernhard    zu    sprechen,    der    gute    Schneider    den 
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Rock  nach  der  Größe  seines  Tuches  vernäht  hat,  erhebt 
sich  zu  ihrem  schönsten,  innigsten  Gesang  die  Dichtung. 
In  der  Anbetung  der  heiligen  Jungfrau,  im  Marien- 
bild und  im  Marienlied  hat  die  katholische  Frömmigkeit 
seit  ältester  Zeit  bis  auf  den  heutigen  Tag  ihren  vollsten 
und  reinsten  künstlerischen  Ausdruck  gefunden.  Wie 
noch  in  unseren  Tagen  das  Ave  Maria  der  lyrische 
Einklang  ist,  in  dem  der  milde  Manzoni  mit  dem 
herrischen  Garducci  sich  zusammenfindet,  so  verschmilzt 
im  Mariengebet  die  franziskanische  Weichheit  des  hei- 
ligen Bernhard  mit  der  stoischen  Härte  seines  Schütz- 
lings.    Friede  zieht  ein  in  Dantes  Gemüt  — 

Fador  del  desiderio  in  me  finii  — 

indes  er  innerlich  mit  den  Worten  des  Heiligen   betet: 

.  .  .  Jungfrau,  Mutter,  Tochter  deines  Sohnes, 
Bescheidenstes  und  höchstes  der  Geschöpfe, 
Im  ew'gen  Plan  bestimmt  und  auserwählt; 
Du  hast  in  dir  die  menschliche  Natur 
So  hoch  geläutert,  daß  der  Schöpfergott 
Sich  gerne  geben  ließ  als  dein  Geschöpf. 
In  deinem  Blute  regte  sich  die  Liebe, 
Die  lebenswarme,  wieder,  die  im  Frieden 
Vor  Gott  hier  diese  Rose  knospen  ließ. 
Uns  Seligen  bist  du  die  Mittagssonne, 
Bist  die  Liebe;  —  den  Sterblichen  auf  Erden 
Bist  du  der  Hoffnung  lebensvoller  Quell. 
Du  Herrin  bist  so  groß  und  bist  so  mächtig, 
Daß  jedem  Flehenden,  der  dich  nicht  sucht, 
Mit  lahmen  Flügeln  seine  Sehnsucht  schmachtet. 
Zur  Hilfe  aber  eilet  deine  Güte 
Dem  Bittenden;  und  oft  aus  freier  Huld 
Bringt  sie  Gewähr,  noch  eh'  die  Bitte  ging. 
Frommes  Erbarmen,  Mitleid,  Herrlichkeit 
Und  alles  Gute  eines  Menschenherzen, 
In  dir,  in  dir,  in  dir  allein!  .  . 
Sieh,  dieser,  der  vom  tiefsten  Abgrund  auf 
Voßler,  Die  göttliche  Komödie.  79 
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Bis  hierher  stufenweis  die  Seelen  schaute, 

Fleht  jetzt  zu  dir.   Verleih  ihm,  Gnadenvolle, 

Noch  soviel  Kraft,  daß  er  mit  Augen  sich 

Höher  erhebe  bis  zum  letzten  Heil. 

Und  ich,  der  ich  das  Glück  des  Schau ens  mir 

Nicht  durstiger  begehrte  je  als  ihm, 

All  mein  Gebet  —  o  daß  es  nicht  versagte!  — 

Schick'  ich  zu  dir.    Nimm  trüben  Dunst  der  Erde 

Du  ganz  mit  deiner  Bitte  von  ihm  ab, 

Auf  daß  die  höchste  Lust  sich  ihm  erschließe. 

Und  ferner  bitt'  ich,  Königin  —  denn  alles 

Vermagst  du,  was  du  willst  —  daß  seine  Sinne 

Auf  all  den  Anblick  hin  sich  nicht  verwirren. 

Die  Regung  seiner  Menschenbrust  bewache. 

Sieh!  wie  zu  meinem  Beten  Beatrice 

Und  all  die  Andern  ihre  Hände  falten! 

Jetzt  erhebt  Dante  sein  Antlitz  zum  dreieinigen  Gatt. 
Die  Wonne  des  Weltalls  erfüllt  und  überströmt  den 
Sterblichen.  —  Schmiegsam  und  spröde,  singend  und 
redend  flattern  die  Worte  der  Dichtung  noch  eine  Zeit- 
lang um  das  unnahbare  Himmelsglück  her,  bis  auch  sie 
wie  der  Geist  ihres  Sängers  blitzartig  erfaßt  und  fort- 
gerissen werden  in  die  große  Einheit,  wo  alle  Lebens- 
krämpfe sich  lösen. 

Was  ist  das  Erlebnis,  das  am  Ende  der  Komödie 
steht,  das  den  Pilger  von  seiner  Sehnsucht  erlöst,  den 
Denker  von  seinem  Zwiespalt,  den  Künstler  von  seinem 
Zwang?  Was  ist  es  anderes  als  ein  seliger  Tod? 
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III,    88  f.  o.  d.,  S.  126. 

XVI, 

37  ff.  o.  d.,  S.  161. 

IV,    28/42,  S.  758. 

107 f.,  S.  424. 

73  ff.  d.,  S.  373. 

115ff.,  S.  524. 

100/114,  S.  455. 

XVII, 

91  ff.,  S.  361. 

124ff.  d.,  S.  130. 

112  ff..  S.  398. 

130ff.  d.,  S.  149. 

XX, 

86  ff.,  S.  434. 

V,      76 ff.  o.  d.,  S.  75. 

91  ff.,  S.  464. 

VI,     82  ff.  d.,  S.340. 

94 f.,  S.  739. 

VII,      25ff.  d.,  S.  56. 

XXI, 

9 lff.  d.,  S.  883. 

58ff.  d.,  S.  57. 

XXII, 

40 ff.  o.,  S.  320. 

145 ff.  d.,  S.  58. 

64/73  d.,  S.  888. 

IX,    37/42  \  Q  A7. 
67  ff.,  /S'674- 

XXIII, 

11,  S.  739. 

XXIV, 

49  ff.,  S.  843. 

133ff.  d.,  S.  418. 

52  ff.,  S.  693. 

X,  103ff.  d.,  S.  418. 

56,  S.  690. 

109  ff.,  S.  207. 

57,  S.  495. 

XI,    37ff.  d.,  S.  219. 

76ff.  d.,  S.  551. 

40ff.  d.,  S.  220. 

XXV, 

37/78  d.,  S.  170. 

43ff.,  S.  106. 

79/107,  S.  177. 

76  ff.  o.  d.,  S.  106. 

XXVI, 

91  ff.,  S.  423. 

XII,    34 ff.  d.,  S.  220. 

94  ff.  o.,  S.885. 

88 ff,  S.  472. 

115ff.  d.,  S.646. 

97  ff.  d.,  S.  184. 

142  f.  d.,  S.  665. 

140,  S.  227. 

XXVII, 

172ff.  o.  d.,  S.  449. 

XIII,  37/87  d,  S.  208. 

XXIX, 

3,  S.  739. 

94 ff.,  S.  223. 

XXX, 

73  ff.,  S.  264. 

XIV,    94ff.,  S.  52. 

74f.,  S.  739. 

XV,    97  ff.,  S.  283. 

86,  S.  557. 

XVI,    49  ff.,  S.  283. 

121  ff.,  S.  523. 

52  ff.,  S.  542. 
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XVII, 

24,  S.  568. 

XXV,      lff.,  S.  527  u.  79. 

61  ff.  o.,  S.  542. 

3  o.,  S.  13. 

XVIII, 

29  f.,  S.  750. 

52  ff.  d.,  S.260. 

43  ff.,  S.  871. 

71  f.,  S.  261. 

XIX, 

40  ff.  d.,  S.  357. 

98,  S.  739. 

70ff.  d.,  S.  355. 

XXVI,    37/42,  S.  360. 

79 ff.  d.,  S.  356. 

XXVII,  142  ff.,  S.  480. 

XX, 

94ff.  d.,  S.  454. 

XXVIII,  133  ff.,  S.  397. 

106ff.  d.,  S.  93. 

XXX,  131  f.,  S.  47. 

130f.  d.,  S.  457. 

133  ff.,  S.  485. 

XXI, 

91  ff.  d.,  S.224. 

137  f.  d.,  S.  551. 

XXII, 

16ff.  d.,  S.407. 

XXXI,    61  f.  o.,  S.  98. 

64/96  d.,  S.  403. 

XXXII,     4ff,  S.  100. 

79  ff.  d,  S.  472. 

61  ff.,  S.  360. 

133  fr".  d.,  S.  225. 

XXXIII,    67  o.  d.,  S.  748. 

XXIII, 

22  ff,  d.,  S.  98. 

1331!'.  d.,  S.  124. 

62  o.,  S.  80. 

142,  S.  758. 

XXIV, 

64 ff.  o.,  S.  153. 
106ff.  d.,  S.  87. 

143ff.;  o.  d.,  S.  11. 
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Abälard  155  ff.,  413,  436,  445. 

Adam  1217. 

Adel  327,  488  f. 

Aegidius  Romanus  388  A.  2. 
460 f.,  462  ff. 

Aeneas  467,  897,  899. 

—  und  Paulus  467,  958. 

«Ai  fals  ris»  642. 

Alberigo  dei  Manfredi  1073  f. 

Alberti  di  Magona  1064. 

Albertus  Magnus  161,  179, 
213  A. 

Alfani,  Gianni  823  f. 

Alfraganus  213  A. 

Allegorie  191  f.,  198,  199, 
200f.,  735 f.,  791  f,  799. 

Allegorie,  von  der  —  zum 
Humanismus  787 — 808. 

Allegorien  in  der  G.  K.  57 1  f. 

Allegorische  Dichtung  s.  Dich- 
tung. 

Ambrosius  395. 

Andalö,  Loderingo,  1036. 

Angiolieri,  Cecco  82  ff. 

Anselm  von  Bisate  609  f. 

Anselm  von  Ganterbury  152, 
183,  358. 

Antaeus  1062. 

Antenor  1058. 

Anticlaudianus  795. 


Antike  467. 

Apokalypse  Johannes  480. 

1.  Apokalyptik  743—787. 

2.  literarischer      Charakter 

der  —  743—749. 

3.  die  hellenistische  —  753 

bis  759. 

4.  die  römisch-katholische  — 

759-766. 

5.  —  in    den     darstellenden 

Künsten  771—777. 
—  in    der    Dichtung    777 
bis  787. 

Apokalyptische  Bilder    772  ff. 

Apokalyptische  Schriften  341. 

Apokalyptische  Stoffe.  Einzug 
der  —  —  in  die  christliche 
Kunst  766—787. 

Apostel  1215 

Architektur  s.  Baukunst. 

Argenti,  Filippo,  984 ff.,  992  f. 

Aristoteles  75,  131,  145  f., 
159f.,  188,  213A,  (Staats- 
lehre) 285— 87;  (Ethik)  287 
bis  291 ;  (—  u.  Dante)  291 
—298,  303,  324  ff. 

Arnaut,  Daniel,  641  A.  1,  646, 
656-62,  662 ff.,  1140  f. 

Arnold  von  Brescia  95,  468, 
611. 
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Arthusromane  631. 

Armutsideal,  das  franziskani- 
sche 469—77. 

Atrovare  aus  Reggio  783  f. 

Auflösung  (die)  der  mittelalter- 
lichen Welt  im  Zeitalter 
Dantes  437—512. 

Augustin  68,  70,  75,  86 ff., 
148  ff.,  300,  (Staatslehre) 
374-80,  (Ethik)  381—86; 
(—u.Dante)  386—94,  446, 
867. 

Averroes  159  ff.,  162  ff.,  178, 
213. 

Avicenna  156. 

Bacon  Roger  216  A. 
Bänkelsänger  783. 
«Barattieri»  1023f.,  1030ff. 
Baukunst  (in  Italien)  623—25, 

770 f.,  776. 
Beatrice  131,  132,  218,  260, 

264,  499ff.,  513  A.l,  514 f., 

517  f.,     704,     808,     837  ff., 

849  f.,  959,  1050 ff. 
Benediktinerorden  401. 
Beda  763. 
Belacqua  1099  f. 
Benediktus,  der  heilige  401  f., 

403  A.  2,  404,    1207,  1211. 
Benzo  von  Alba  600. 
Bernhard,  der  heilige   94  bis 

102,  157,  218,  468,  504 f., 

1225  ff. 
Bernhard  von  Quintavalle  106 

A.  2. 
Bertran  de  Born  675  ff.,  1052, 

1053. 
Betrüger  1042  ff. 
Bibel  75ff.,  198 f.,  732-43. 
Bildungswesen  (das)  in  Italien 

619—23. 
—  (das)    und    die    Dichtung 

704—708. 
Bocca  degli  Abati  1065. 
Boccaccio  (über  Dante)  120 ff., 

243. 
Bologna  724  f. 


Boethius  Severinus  229,  231, 

305,    306,    317  ff.,     793  f., 

867. 
Bonagiunta  s.  Orbiciani. 
Bonaventura,  der  heilige  101, 

106  A.  1,     167  A.,    211  ff., 

216,  217  f.,  219— 21,  226  f., 

228,  255 A.l. 
Bongiovanni  608. 
Bonifaz  VIII.,  Papst,  92,  426, 

432,   460,   462,    484,    715, 

1026  f.,  1048f. 
Bonvesin  da  Riva  784 f. 
Branca  d'  Oria  1074. 
Brandanlegende  778. 
Briefe  Dantes  s.  Episteln. 
Brunelleschi  Agnello  1041. 
Brutus  301. 
Buonconte     da     Montefeltro 

1101. 
Buti,  Francesco  da  512. 

Gacciaguida  1195  ff. 
Caccianemico  1022. 
Gacus  1040f. 
Galboli,  Rinieri  und  Fulcieri, 

1122  f. 
Galderon  1154. 
Gampaldino,  die  Schlacht  von 

1101. 
Gan  Grande  della  Scala,  Epistel 

an  115,  880. 
Canzoniere,  Dantes  519  f.,  720. 
Gapaneus  1010. 
Gapella  Martianus  793. 
Gapet  Hugo  434  A.l,    1131  f. 
Gasella  826,  1094. 
Gato    117,    141,    239  f.,   264, 

301,   408,  562,   859,  1090, 

1091  f. 
Gavalcanti,  Guido   499,    520, 

535,     812fr.,     818ff.,    996, 

998  f.,  1118. 
Gerberus  35,  979. 
Gerchi  542. 
Chan,  Gan  s.  Veltro. 
Charon  761,  984. 
Chiron  1004. 
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Christian  von  Troyes  631. 

Christi  Trhmiphzug  1213  f. 

Christus  51  ff.,  342,  344. 

Chronicon  Navalicense  591 
A.l. 

Ciacco  979 f.,  992  f. 

Ciampolo  1031  ff. 

Cicero  229f.,  231,  305,  306, 
310,  311—16,  317f.,  322, 
(und  Dante)  322  ff.;  396 f., 
435,  867. 

Cimabue  1118. 

Cino  da  Pistoia  248,  551, 
825  f. 

Clemens  V.,  Papst  433,  1026 f., 
1223. 

Coelestin  V.,  Papst,  460,  464, 
967. 

Compagni,  Dino  541,  702, 
823. 

Contemptu  mundi,  de  766. 

Conviviol79, 196, 197,  232 ff., 
236ff.,  240ff.,  244,  263 f., 
327 f.,  363 f.,  495,  522,  552, 
627,  633,  667,  720,  738, 
822,  831,  849,  850,  851  ff., 
857 f.,  862,  865f.,  868. 

Costanza  ( Konstanze  von 
Hohenstaufen)  372,  1176. 

Cunizza  1187  f. 

Curio  1053. 

Dämonologie  (die  Dantesche) 

759  ff.,   766. 
Damiani    Petrus    223,    403, 

434,  437  f.,  441,443,  471  f., 

605  f.,  1208ff. 
Dante    und    Paulus    55 — 60, 

353—365,  366. 

—  als  Philosoph  229—265. 

—  und  Aristoteles  291—298. 

—  und  die  Stoa  304—306. 
— ,  Cicero  und  die  Eklektiker 

(Seneca  und  Boethius)  317 
bis  328. 

—  und  Jesus  338—344. 

—  und  Augustin  386—394. 


Dante  und  das  Mönchtum  401 
bis  404. 

—  und  die  mittelalterliche 
Geschichtsphilosophie  404 
bis  408. 

—  und  die  Grundsätze  des 
kanonischen  Rechtes  414 
bis  419. 

—  und  die  mittelalterliche 
Publizistik  420—434. 

—  und  Petrus  Damiani  437 
bis  445. 

—  und  die  thomistische  Ethik 
452-458. 

—  und  die  thomistische  Staats- 
lehre 458-465. 

—  und  der  mystische  Huma- 
nismus 466  —468. 

— s  Persönlichkeit  512—570. 

—  und  die  literarische  Erb- 
schaft des  ital.  Mittelalters 
625-628. 

—  und  die  Franzosen  630 
bis  634. 

— ,  Peire  D'Auvergne  und 
die  provenzalischen  «Klas- 
siker» 641—647. 

—  und  Giraut  (de  Bornelh) 
651—656. 

—  und  Arnaut  Daniel  662 
bis  665. 

—  und  die  Technik  der  Tro- 
badors  665—671. 

—  und  die  Kunstlehre  der 
Trobadors  671—674. 

—  und  die  biblische  Geschichte 
736—742. 

—  und  der  Prophetenstil  742 
bis  743. 

—  und  die  Apokalyptik  749 
bis  766. 

—  und  die  allegorische  Dich- 
tung 793-794. 

—  und  die  allegorische  Deu- 
tung 795. 

—  als  Künstler  809—905. 

—  und  Cavalcanti  818—823. 
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Dante  Philosoph,  Prosaiker 
und  Rhetor  850—857. 

— s  kritische  und  ethische 
Überwindung  des  Mystizis- 
mus 857-862. 

— s  Studium  der  Antike  862 
bis  882. 

— ,  Statius  und  Virgil  882 
bis  901. 

—  am  Werk  901—905. 
Dante  da  Maiano  812. 
Davanzati,  Chiaro  544,  698. 
David,  König  1202,  1207. 
Dekretalisten  418  f. 
Dialektik,     die     thomistische 

182—188. 
Dichtung,   der   späte   Beginn 
der  ital.  582—586. 

—  (Liebes-  und  Gesellschafts-) 
615—618. 

—  der  Franziskaner  709  bis 
724. 

—  (Lehr-)  700—704. 

—  Allegorische  787—795. 

—  s.  Dante  und  die  — . 
Diebe  1039  ff. 

Dionysius  Areopagita  89—91, 

94,  759. 
Disciplinati  di  Gesu'Cristo  711. 
Dogma,    Kirche  und  Jenseits 

61—73,  (Dante  und  das  — ) 

74-80;  81  ff.,  94,  135,375, 

410. 
«dolce  stil  nuovo»  455  ff. 7  501, 

518,    693,    723,    794,   808, 

814. 
Dolcino  Fra  1053. 
Dominikus  184,  219,  403. 
Donati,  Forese  520,  525  A.  2, 

1137  f. 
— ,  Gemma  519  A.  3. 
— ,  Piccarda  s.  d. 
«donna    gentile»,    die     522, 

849  ff.,  856,  857  ff. 
Duns  Scotus  216. 
Durandus,    Wilhelmus     418, 

431. 
DVX  (DXV)  341,  480,  802. 


Einflüsse,  die  literarischen  — 
des  Auslandes  629 — 685. 

Eklogen  568. 

«Eloquentia,  devulgari»  233, 
242,  244  ff.,  627,  644  f., 
673,  822,  862,  879  f.,  888. 

Elysium  805,  971. 

Empyreum  1221. 

Engel  (in  der  Hölle)  987  ff. 

Engel  1084.  1220. 

Ephialtes  1061  f. 

Epikureer  42,  299f.,  319  A.  2. 

Episteln  Dantes  121,  484, 
547  ff.,  743,  901. 

Erinnyen  35. 

Ethik,  die  Stellung  der  tho- 
mistischen  —  181—182. 

—  die  antike  —  und  Staats- 
lehre 277—328. 

- ,  die  christliche   329—366. 

— ,  die  jüdische  329—331. 

— ,  die  evangelische  332 — 337, 
s.  a.  Ethos. 

Ethos  und  Ethik  in  der  alt- 
katholischen Kirche  366 
bis  373. 

Fälscher,  die  1054  ff. 
Farinata    degli    Uberti     175, 

528,  992  ff. 
Faust  s.  Goethe. 
Fede  357  A.  3. 
Fegfeuer  67  ff.,  755,  763,  (das 

Dantesche   — )     254,     255, 

256,  257,  258  f.,  s.  a.  Pur- 

gatorio. 
Fiesole  308. 
Fixsternhimmel  121 3  ff. 
Florenz    525  ff,    528  ff.,    708, 

809  f.,    827,    994 ff.,    1017, 

1042. 
Folquet   de   Marseille    674  f., 

1187. 
Fortuna  981. 
Francesca    da    Rimini    972, 

973  ff.,  1000. 
Francesco  da  Barberino  702. 
Franco  Bolognese  1118. 
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Franziskaner  442 f.,  512,  606, 

(—Bewegung)  715—724. 
Franziskus    (der  heilige)    101 

bis  107,403,469ff.,  (-  als 

Dichter)  709—711. 
Franzosen,  die  629  —  30. 
«frati  gaudenti»  724. 
Frauendienst    s.  Minnedienst. 
Frescobaldi  Dino  825. 
Friedrich  II.  447,  801,  995. 
Frömmigkeit  Dantes  110—35, 

—  im  Mittelalter  80—109. 
Fürsten,  die  lllöff. 
Furien  986,  988,  989. 


Geizigen,  die  11 28  ff. 

Geri  del  Bello  1054. 

Geryon  101911 

Gestirne,    Kraft   der   —   179, 

s.  a.  Himmel. 
Ghibellinen  994,  —  u.  Guelfen 

529. 
Giacomino  von  Verona  717. 
Giacomo     da     Sant'    Andrea 

1009. 
Giamboni,  Bono  703,  784  A.  1. 
Gianni  Schicchi  1056. 
Giotto  126,  1118. 
Giraut  de  Bornelh   646,    647 

bis  651  ff.,  656. 
Glaube    153  ff.,    357  f.,    s.    a. 

Fede. 
Gnosis,    Gnostiker  u.  Gnosti- 

zismus  61  f.,  366  ff. 
Goethe  ( — s  Faust  u.  Dantes 

G.  K.)  1—20. 
—  24,    60  A.  1,    170f.,    243, 

251,  386,  51 3  ff.,  757,  903, 

930,  962,  1147. 
Götter,  die  309. 
Gorgone  35. 

Gottfried  von  Viterbo  601. 
Gratianus,  Franziskus  418. 
Gregor  der  Große   69,  91  ff., 

369,    ( —  u.    sein    Sünden- 
system   bei  Dante)    395  bis 

401;  763. 


Gregor  VII.   421,    427,    434, 

436,  765. 
Guaiferius  607. 
Guelfen  s.  Ghibellinen. 
Guido  delle  Golonne  618. 

—  Guerra  1016. 

—  daMontefeltro  107,  1047  ff., 
1052. 

—  Novello  da  Polenta  539. 
Guinizelli,  Guido  493  ff.,  523, 

646,   724—28,  1118,    1140. 
Guittone  d'  Arezzo  493,    544, 

692-97. 
Guittonianer  697—98. 

Hadesfahrten  467,   756,  899, 

(—  Äneas')  s.  d. 
Hadrian  I.  433. 
HadrianV.  1129. 
Heidentum  466. 
Heinrich  von  England  1005  A. 
Heinrich  VII.    444  f.,     545  ff., 

1223. 
Henricus   Pauper   von    Setti- 

raello  613ff. 

—  de  Segusia  418. 
Heuchler  1035  f. 

Himmel    (der    Dantesche  — ) 
211  ff..  255f.,  937,  11621!., 
1164ff.,  1175,  1181  f. 
I  Mondh.  455,  1173  ff. 
II  Merkurh.  11 78  ff. 

III  Venush.  1181  ff. 

IV  Sonnenh.  11 88  ff. 
V  Marsh.  1194 ff. 

VI  Juppiterh.  1202  ff. 

VII  Saturnh.  1207  ff. 

VIII  Fixsternh.  121 3  ff. 
IX  Kristallh.  1218ff. 

X  Empyreum  1221  ff. 
Hölle  67,  Ulf.,  254 f.,  256 f., 

258,  296f.,  751,  656,  964  ff., 

973 ff.,  s.  a.  Inferno. 
Höllen  darstellungen        781  f., 

784  ff. 
Höllenfahrt   (-  Christi)    756, 

969,    (—  Pauli)  757,    s.  a. 

Hades — . 
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Homer  869 

Horaz  878  ff. 

Hrotsuit  609. 

Hugo  von  St.  Victor    90  A., 

101,   157  f.,   218,  224  A.  1, 

506,  509  A.  1. 
Humanismus  (Dante  und  der 

mystische  — )  466-468. 
—  mystischer  u.  italienischer 

800-807. 

Jakob  von  Viterbo  463  f. 

Jacobus  der  Apostel  260. 

Jacopo  del  Gassero  1101. 

Jacopone  da  Todi  344,  482, 
712/15. 

Jason  1022. 

Jenseitsglaube  (der  christ- 
liche — )  46  —  109  (der  vor 
christliche  — )  26—45. 

Jesus  46,  47,  49  ff.,  84  f., 
102 f.,  33411  (—und  Dante) 
338  ff.,  345. 

Inferno  119,  764.  884,  927  bis 
1079,  1080,  1082  f. 

I  — II  927  ff.,  951/964;  III 
948,  964/968;  IV  968/71; 
V  971/978;  VI  978/980; 
VII  980/982;  VII,  VIII, 
IX  982/992;  X  992/1001; 
XI  943.  1001/1003;  XII 
1003/1005  ;  XIII  1005/ 
1010;  XIV,  XV,  XVI  1010/ 
17,  XVII  1017/21;  XVIII 
1021/22;  XIX  1023/28; 
XX,  XXI,  XXII  1028/34; 
XXIII  1034/36;  XXIV,  XXV 
1037/42;  XXVI.  XXVII 
1042/51 ;  XXVIII,  XXIX 
1052/54;  XXX  1054/57; 
XXXI-XXXIV  1058/1078. 

Innocenz  III.  766. 

Interminei  1022. 

Joachim  von  Fiore  227  f., 
481. 

Johann  XXII.  Papst  1204. 

Johann  von  Paris  465. 

Johannes  der  heilige  1217. 


Johannes  von  Salisbury  158. 

Irenaeus  367,  371. 

Juden  und  Judentum  332  ff., 
340,  349  f. 

Justinian  340,  802  ff.,  1178, 
1179ff. 

Judas  1058. 

Juppiterhimmel  1002  ff. 

Italien  800 f.  (-s  Sonder- 
stellung im  Mittelalter)  587 
bis  698. 

Kain  1058. 

Kaiser  (deutsche  — )  420,  431, 
438  f.,  482  f.,  (römische  — ) 
802  ff.,  (—  und  Papst)  420, 
421  ff.,  436,  441  f.,  475  ff., 
485,  558  f.,  594,  596  ff. 

Kaiseradler  1203  ff. 

Kaisersage  478—81. 

Kanonisten  415  f.,  432. 

Kant  46,  48,  109,  185. 

Kanzone,  die  655,  670. 

Kanzonen    Dantes    264,    821, 
862,  1095. 
ardin; 
360. 

Karl  der  Grofse  420,  433. 

Karl  Martell  11 83  ff. 

Katharer  95. 

Kirche  48,  74  ff.,  105,  (-  u. 
d.  Mittelalter)  366—437, 
414  f.,  445. 

Kirche,  die  griechische  375  f. 

Kirche,  Triumphzug  der  753, 
417,  1154  ff. 

Kirchenväter  1174. 

Komödie  880,  963  f. 

«Komödie»  (Die  ethisch-poe- 
tische Allegorie)  570  -  572, 
(Entstehungszeit)  572—574, 
901—905;  (Literarhistori- 
sche Stellung)  581-682; 
(Kulturwert,  der)  913—915; 
(Kunstwert,  der)  915—918. 

Konstantin  374,  431,  1297. 

Konstantinische  Schenkung 
473  f.,  1157. 
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Konstanze  von  Hohenstaufen 

s.  Gostanza. 
Kristallhimmel  1218  ff. 
Kunst  und  Kunstlehre  188  ff. 
Kunstlehre,   die   thomistische 

188—205. 
—  der    Trobadors    s.    Dante 

und  die  — . 
Kuppler  1021  f. 

Lactanz  395. 

Läuterungsberg  s.  Fegfeuer  u. 
Purgatorio. 

Laieninvestitur  440. 

Lano  1009  f. 

Lapo  Gianni  824. 

Latini  Brunetto  633,  700  ff., 
826,  1015  f. 

Laurentius  Diakonus  617. 

Lea  289. 

Lentini  Jacopo  690,  699. 

Leo  Papst  433. 

Liebe  359  ff,  s.  a.  Glaube. 

Liebestheorie,  die  spirituale 
486—495. 

Limbus  117,  756,  969. 

Literatur,  italienische,  die  An- 
fänge der  —  686—708; 
Charakter  der  politischen 
—  Italiens  587-602;  Cha- 
rakter der  religiösen  — 
Italiens  602-615. 

Liutprand  von  Cremona  593  f. 

Lucan  869  ff,  874  f.,  1092. 

Lucia  959  f.,  1112. 

Luther  25,  105. 

Luzifer  112,  257  f.,  1058, 1074, 
1075  ff. 

Machiavelli  22,  531. 
Mahomet  1052,  1053. 
Makarios,  der  heilige  403. 
Malaspina,  die  11 08  ff. 
Malavolti  Catalano  1036. 
Manfred  1097  ff. 
Manto  408,  1020. 
Mantua  684,  1031. 


Manzoni  87. 

Marco  Lanbardo  1124,  11 25  f. 
Maria  99,  100,  289,  959  f. 
Marshimmel  11 94  ff. 
Martha,      Marias      Schwester 

289. 
Matelda  218,  1147  ff. 
Medusa  986,  987,  989. 
Merkurhimmel  11 78  ff. 
Minnedichtung  u.    Minnesang 

488  ff.,  676,  834. 
Minnedienst  488  ff. 
Minos  35,  408,  972. 
Minotaurus  1004. 
Mönchtum  396  (Dante  u.  das 

_)  401—404. 
„Monarchia,deu  74,  193,  242, 

283,  390,  429  f..  431,  462  ff., 

477,    502  f.,     552  ff.,     800, 

855. 
Mondflecken  259  f.,  1175. 
Mondhimmel  455,  1173  ff. 
Montanismus  369  f. 
Montaperti,  die  Schlacht  von 

1065. 
Moralisierung  von  Natur  und 

Geisteswelt   im    Mittelalter 

409-414. 
Mosca  dei  Lamberti  1053. 
Musik  768  f. 
Myrrha  1056. 
Mystik    89,    94,     97  ff.,     100, 

104,  107,  108,  (—  Dantes) 

124  ff.,  225,  226,  260  ff. 

—  und    Sittlichkeit    in    der 
Komödie  114—120. 

—  und  Sittlichkeit  in  Dantes 
Charakter  120—125. 

—  und  Dichtung  125—127. 

—  und  Wissenschaft  127  bis 
133. 

—  und    Naturalismus,    die 
Mischung  von  495—503. 

Mystizismus,     der    franziska- 
nische 215—229. 

Neidischen,  die  11 19  ff. 
Nessus  1004. 
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Neuen  Stils,  die  Vorbereitung 
des,  708,  s.  a.  dolce  stil 
nuovo. 

Neuplatoniker  und  Neuplato- 
nismus  145,  146,  148. 

Nicolaus  III.  1026  f. 

Nimrod  1061t". 

Oderisi  d'Agobbio  1118. 
Olivi,  Pier  Giovanni  180  A.  4. 
Orbiciani,   Bonagiunta  698  f., 

1138  f. 
Origenes  67  f.,   69,   143,  146, 

371. 
Orlando  Guido  823. 
Orosius  Paulus  797,  867. 
Ovid693,  873  ff. 

Papst,  s.  Kaiser  und  — ,  s. 
a.  Kirche. 

Paradies     (das     Dantesche) 
254  ff.,    933,    1162  ff.     (das 
irdische  -)  1144  ff. 

Paradiso  117  ff.,  731  f.,  757, 
1158  ff. 

I-IV  1173/78;  V— VII 
1178/81;  VIII— 1X1181/88; 
X-X11I  1188/94;  XIV-XVI1 
1194/1202;  XVIII— XX 

1202'1207;  XXI  —  XXII 
1207/13;  XXIII- XXVII 
1213/18;  XXVJII-XXIX 
1218/2Ü;  XXX  — XXXIII 
1221/28. 

Paulus  53  ff.,  63,  66,  86,  99, 
335,  348-353,  (—  und 
Dante  55-60,  353—365, 
366,  (—  und  Aeneas)  467. 

Paulus( — )apokalypse  756  f. 

P(eccata)  754,  1088,  1112, 
1120. 

Peire  d'Auvergne  637  ff., 
641  ff. 

Pelagius  382  f. 

Petrarca  394,  496,  818. 

Petrus  1215,  1218. 

—  Comestor  797. 


Philologie   und   Humanismus 

789  ff. 
Philon  143,  146. 
Philipp  der  Schöne  433. 
Philosophie,    die  antike,    140 

bis  141. 

—  (die)  in  der  Diadochenzeit 
141—148. 

—  die  mittelalterliche,  148 
bis  229,  (—  Dantes)  224 
bis  265. 

Phlegias  984. 

Phlegethon  101 3  f.,  1018  f. 

Pia  dei  Tolomei  1102. 

Piccarda  372,  11 76  f. 

Pier  da  Medicina  1052,  1053. 

—  della  Vigna  687,  1007  ff. 
Pietra,  Gedichte  auf  519  A.  2, 

845. 

Pisani  Niccolö  und  Giovanni 
775. 

Piaton  37  ff.,  49  ff,  84  f.,  90, 
144  ff.,  187,  188  f.,  (- 
Staatslehre)  280—284;  285, 
289,  291,  298,  324,  379, 
754. 

Plotinus  143,  146,  190. 

Pluto  980  f. 

Propheten  734  f. 

Protestantismus  74  f. 

Provenzalen,  die  634  —  636. 

Prudentius  794. 

Ptolomeus  1058. 

Ptolomeisches  System  211, 
254. 

Purgatorio  69,  755  A.  1,  764, 
888,  1018,  1080. 

I  1089/93;  II  1093/96;  III 
1096/99;  IV  1099/1100; 
V  1100/1102;  VI  1102/05; 
VII— VIII  1105/11;  IX 
1111/13;  X-XII  1113/19; 
XIII— XIV  1119/22;  XV, 
XVI  1123/27;  XVII— XVIII 
1127/28;  XIX-XX1I  1128/ 
36;  XXIII— XXIV  1036/39; 
XXV  — XXVII  1139/41; 
XXVIII-XXXIII 1144-58. 
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Purgatorium  des  hl.  Patrizius 

778. 

„Quaestio  de  Aqua  et  Terra" 
243,  855. 

Rahel  289. 

„Razos"  466. 

Religion  733  ff.,  (griechische 
u.  römische  — )  309,  312, 
(jüdische  — )  732,  734. 

Renaissance  790. 

Richard  von  St.  Victor  217,* 
505. 

Riesen,  die  1059,  1060  ff. 

Ripheus  94,  1207. 

Ritter,  die  486  ff. 

Rom  307  ff.,  (römische  Ge- 
schichte) 406,  900. 

Romanstoffe  805. 

Romeo  (==  Romieu  de  Ville- 
neuve)  11 80  f. 

Romoaldo  403. 

Rosenroman  517,  633  f. 

Ruggieri ,  der  Erzbischof 
1066. 

Rustico  di  Filippo  707  f. 

Rusticucci  Jacopo  1016. 

Salomon,  König  1193,  1195. 
Salvani  Provenzan  1119. 
Saturnhimmel  1 207  ff. 
Schlemmer,  die  1136  ff. 
Schmeichler,  die  1021  f. 
Scholastik  148,  224. 
—  (die)  des  Albertus  Magnus 

u.    Thomas    von    Aquino 

162—166. 
Schulen,  s.  Bildungswesen. 
Scotus  Eriugena  95, 151  f. 
Seele,    die    mystische    Lehre 

von   den  Stufengängen  der 

Seele  503—512. 
Seelenlehre,   die  thomistische 

166—181. 


irrtümlich  Hugo  gedruckt. 


Selbstmörder  1006  ff. 
Seneca  300,  305,  306,  317  ff., 

867. 
Ser  Durante  517. 
Simonie      und      Simonisten 

439  ff.,  765  f.,  1023  ff. 
Sirventes  670  f. 
Sizilien  686  f. 
Sizilianische       Dichterschule 

686—690. 
Sodomiten  1011  ff. 
Sokrates  278  f.,    305,    537  (s. 

a.  Sophisten). 
Sonnenhimmel  1 1 88  ff. 
Sonett,  das  670. 
Sophisten,    die  und  Sokrates 

277-279. 
Sordello    490,     545,     682  ff., 

1103,  1105  f. 
Sprache  u.  Sprachphilosophie 

Dantes  243  ff. 
Statius  218,253,  319  ff.,  372, 

408,  882  ff,  1133  ff. 
Staat   und   Kirche  476   s.  a. 

Staatslehre  273,  274  ff.  (die 
antike  — )  277—328,  (die 
christliche  — )  329—366, 
(Dantes  -)  283  f. 

Stephanus  372. 

Sterne,  die  vier  im  Purg. 
1090  f. 

Stoa,  Stoiker  und  Stoizismus 
141  f.,  239f.,  (-und  Dante) 
304-306;  321,  322 f.,  354, 
435. 

Stolzen,  die  1117  ff. 

Styx  983. 

Sünden,  die  395  f.,  398  ff. 

Symbol,  das  ( —  und  die  Re- 
ligion), 24,  26,  (—und  die 
Philosophie)  136—139,  205. 

Symbolik  der  Zahlen  145  A.  1, 
227  f.,  255  A.1,  836,  929  f. 

Symbolismus  187,  191. 

Synkretismus,  literarischer  — 
in  Mittelitalien  690-692. 
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Tadeleo  (Pepoli)  418  A.  3. 

Taufe  351  f.,  353. 

Tegghiaio    Aldobrandi    degli 

Adimari  1016. 
Tertullian     147,     368,      369, 

370A.,  371. 
Teufel  1030  ff. 
Teufelsglaube   42,   763,    s.  a. 

Dämonologie. 
Thais  1022. 
Thomas    von    Aquino     und 

Thomismus     161,      162  ff., 

166  ff.,    178,    181  ff.,     436, 

(Ethik)    445—451,    452  ff., 

458  ff.;  1191. 
Thomismus,  angewandte  Me- 
thode und  Kosmologie  des 

—  205—215. 
Thomas    a  Celano    106  A.l, 

711. 
Tiere    (die  —  in   der   G.  K.) 

293  f.,  952  ff. 
Todsünden  s.  Sünden. 
Tractatus  de  amore  488. 
Trägen,  die,  1127  f. 
Trojan  93  f.,  454,  1202,  1207. 
Trobadorbiographien  646  A.  1, 

674. 
Trobadors  487  ff.,  668  ff.,  714, 

722. 
—  die  ältesten  636—641  s.  a. 

Dante  und  die  — . 
Trojaroman     des    Benoit    de 

Sainte  More  618,  804. 
Tugenden,  die  398,  399,  s.  a. 

Kardinaltugenden. 

Ubertino  da  Casale  483. 
Übergangsstil,  die  Dichter  des 

698—700. 
Ugolino,  der  Graf  1059,  1065  ff. 
Uguccione    von    Pisa    706  f., 

880. 
Ulixes    408,     806,     1043  ff., 

1052. 


Unheilstifter  1052  ff. 
Unsterblichkeitsglaube  47  ff. 

Vaganten  616,  782. 

Vanni  Fucci  1039  f. 

Veltro  341,  479  ff,  802. 

Venushimmel  1181  ff. 

Verführer  1021. 

Vernani  Guido  390  A.  2,  463, 
555. 

Verräter  1058  ff. 

Victoriner  157. 

Virgil  131  ff.,  194,  201,  218, 
226,  259  f.,  307  f.,  704,858, 
(Eklogen)  796.  888,  (Aeneis) 
860,  861;  867,  882,  887  ff., 
890  891  ff.,  895  ff.,  901, 
903,  940  f.,  954  ff,  969, 
1096  f.,  1106,  1143  f. 

Visconti,  Nino,  1109  f. 

Visio  des  Albericus  von  Mon- 
tecassino  779. 

—  Tnugdali  778  f. 

—  Vettini  764  A.  1. 
Vision  191,  764  A.l,  780. 
„Vita  Nuova"  228,  244,  495, 

513  ff,  522,  627,  666,  672 f., 
738 f.,  806,  821,  831,  832ff, 
837  ff.,  852,  868,  869,  898. 
Volkslieder  616. 

Wahrsager  1023,  1024  f. 
Waldus,  Petrus  95. 
Weltuntergang,     Sagen    vom 

481—485. 
Wille  81  ff.,  445,  1158. 
Wissenschaft     s.      Bildungs- 

vvesen. 
Wucher,  der  470  f,  1018. 
Wucherer,  die  1017  ff. 

Zauberer  1025. 
Zenon  305. 
Zornigen,  die  1123  ff. 
Zwillinge ,      Himmelszeichen 
1212. 


Dr.  Leonardo  Olschki. 


An 

Paul  Pochhammer. 

Darf  ich  nun  Ihnen,  verehrter  lieber  Freund,  diesen 
letzten  Teil  meiner  Arbeit,  die  Erklärung  des  Gedichtes, 
zueignen?  Niemanden  weiß  ich,  der  die  göttliche  Ko- 
mödie treuer  und  wärmer  im  Herzen  trägt  als  Sie. 
Durch  Ihre  große  Liebe  zu  Dante  ist  es  Ihnen  gegeben, 
Wahrheiten  und  Schönheiten  in  ihm  zu  erkennen,  die 
einem  kälteren  Auge,  auch  dem  meinigen,  verhüllt  bleiben. 
Wie  vieles  ich  erst  durch  Sie  habe  verstehen  gelernt, 
ist,  zum  Teil  wenigstens,  aus  diesem  Buch  ersichtlich. 
Für  alles  andere,  was  sich  in  Worte  kaum  fassen  läßt, 
lassen  Sie  mich  hier  Ihnen  herzlich  danken. 

Leider  muß  ich  fürchten,  daß  Sie  bei  der  Lektüre 
dieses  Bändchens  vielleicht  noch  häufiger  und  heftiger 
als  je  den  Kopf  zu  schütteln  und  unzufrieden  mit  mir 
zu  sein  Veranlassung  haben.  Drum  möchte  ich  Ihnen 
die  Versicherung  geben,  daß  auch  ich  nicht  ganz  mit 
mir  zufrieden  bin.  Eine  unbestimmte  Bangigkeit  und 
geivisse  Zweifel,  ob  ich  immer  und  überall  dem  großen 
Menschen  und  Dichter  gerecht  geworden  bin,  kann  ich 
nicht  los  werden.  Bei  derartigen  Gewissensbissen  denke 
ich  oft  an  Sie,  den  hingebendsten,  selbstlosesten  Jünger 
Alighieris.  Und  manchmal  erscheint  mir  Ihre  Gestalt 
und  Stimme  als  der  verkörperte    Vorwurf. 
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Den  Zensor,  der  Sie  für  mich  sind,  kann  und  darf 
ich  mit  dieser  Zueignung  nicht  bestechen;  aber  über 
einige  wesentliche  Punkte  möchte  ich  versuchen,  ihn  zu 
beschwichtigen. 

Am  Ende  der  Komödie,  das  war  mein  letztes  Wort, 
steht  die  Auflösung  der  geistigen  Persönlichkeit,  der 
Tod.  Sie  aber  sind  innig  überzeugt,  daß  der  Wanderer, 
nachdem  er  Gott  geschaut  hat,  als  neue  und  völlig 
glückliche  Persönlichkeit  im  irdischen  Paradiese  erwacht. 
Da  nun  eine  Erneuerung  der  Persönlichkeit  nicht  anders 
möglich  ist  als  durch  ein  Aufgehen  in  Gott  hindurch, 
ivelches  wir  seligen  Tod  nennen,  so  sind  wir  in  diesem 
Punkte  sachlich  einig.  In  der  Tat  kann  das  Gedicht, 
dessen  ethisches  und  ästhetisches  Einheitsprinzip  die 
Dantesche  Persönlichkeit  ist,  nicht  anders  endigen  als 
mit  der  Auflösung  dieser  Persönlichkeit  in  Gott. 

Nun  ist  aber  nach  meiner  Überzeugung  die  Auf- 
lösung der  ästhetischen  Einheit  bereits  im  Laufe  des 
Purgatorio  erfolgt;  und  das  Paradiso  gilt  mir  als  ein 
künstlerisch  zwiespältiges  Gebilde,  etwa  in  demselben 
Sinne,  wie  es  der  zweite  Teil  des  Faust  mir  zu  sein 
scheint.  Nämlich  in  dem  Sinne,  daß  das  ethische  Ein- 
heitsprinzip, der  Stoff,  sich  schließlich  mächtiger  und 
größer  erweist  als  die  Form.  Wie  der  Faust,  so  wächst 
der  Dante  der  Komödie  über  die  Grenzen  der  künstle- 
rischen Darstellung  hinaus. 

Wenn  ich  also  über  Purgatorio  und  Paradiso,  die 
Ihnen  gewiß  die  ivertvollsten  Teile  der  Komödie  sein 
müssen,  weniger  günstig  geurteilt  habe,  so  bitte  ich  Sie, 
nicht  zu  vergessen,  daß  meine  Kritik  sich  ausschließlich 
auf  die  künstlerische  Leistung  bezieht.  Wie  unzulänglich 
im  Reiche  des  übersinnlichen  Gedankens  die  Sprache  des 


Künstlers  ist,  hat  Alighieri  selbst  gewußt  und  hat  es 
immer  wieder  im  Paradiso  zugestanden  und  hat  es  schon 
im  Convivio  (III,  3)  ausgesprochen  mit  den  schönen 
Worten:  „E  questa  e  Valtra  ineffabilita ;  cioe,  che  la 
lingua  non  e  di  quello,  che  Vintelletto  vede,  compiuta- 
mente  seguacece.  Darum  gibt  Alighieri  in  seinem  Para- 
diso mehr,  als  er  kann,  mehr,  als  er  hat.  Er  gibt  uns, 
was  er  ist. 

Hast  du  etwas,  so  teile  mirs  mit,  und  ich  zahle, 

was  recht  ist; 
Bist  die  etwas,  o  dann  tauschen  die  Seelen  wir  aus! 

Sollte  ich  durch  meine  kritische  Arbeit  irgendeinem 
Dantefreund,  oder  Ihnen,  dem  besten  von  allen,  den 
Trost  des  seelischen  Austausches  mit  einem  der  größten 
unserer  menschlichen  Brüder  verkümmert  haben,  so  wäre 
das  ein  schmerzlicher  Vorwurf  für  mich.  Ich  glaube 
nicht,  ihn  verdient  zu  haben;  ich  habe  mein  Möglichstes 
getan,  ihn  zu  vermeiden. 

Lassen  Sie  sich  das  Büchlein,  wie  es  nun  eben 
geraten  ist,  als  Zeichen  meiner  Verehrung  und  meines 
Dankes  gefallen. 

Herzlich  und  aufrichtig 
Ihr 

Karl  Voßler. 

Würzburg ,  im  Februar  1910. 
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